40/,5(।487, 7॥२.5705874 
3७2(९८70२47 4.8२.48२ ९५ 


»00॥]..5 


:002८52४07 ०... ... 22.र्ट. (2 (. /2 535 (८०५ 
०ग ७०... $..१.$.५. ... ..... .. 7/&/ 7. 


#0॥ ५ 5 हसूबछा। $ » « हू 6-आआ॥ कक ह 8 (5५ ५2..._ #ष >> 


?&8/758-..]235-58 0//70-4-4-70--5,000. 


चोसर : पहाड़ी रूमाल (चम्बा) / 


भारत मुद्रणालम, नवीन शाहदरा, दिल्ली-३२ 


-;६5/ 
जब 


विश्वविख्यात पहाड़ी चित्रकला पर उसके जाने-अजाने 
विविध आयामों को छुती-उकेरती प्रथम महत्त्वपूर्ण कृति 





लेखक 


किशोरीलाल वद्य 


कला व॑ सज्जा 


ग्रोमचन्द हाण्डा 


?.4]%7२ ([]7२6<८ 56,4 : हाइ0ारा,6ा, ए57798 : 0) पस4७)४25 


75०५ 459 
ले  / एप 


मुल्य : सत्तर रुपये 
प्रथम संस्करण :; १६६६ 


प्रकाशक : नेशनल पब्लिशिंग हाउस 
२।३५, अन्सा री रोड, दरियागंज, दिल्ली-६ 
मुद्रक : हिन्दी प्रिटिंग प्रेस, दिल्‍ली-६ 


डाडओथ ८5कककककॉ<ो€&३$ डक  अ्अक्‍्क्‍नक्‍न०७-५ाउंआआअक्‍टस अइटडड:अ)?:  स  ७ै _अस्‍नस-ी  ्ल_ कण डडसल्‍स >उइक्‍ 5 8अरइअेंोेिफ.....ह0७.हह.ढ्ह ७-34 नरक नम मनन" "३७७ ना टला पक अाओ--णण- 


(6) किशोरीलाल वेद्य : ओमचन्द ह्ाण्डा 


+ 


की 
के 
: ५ 





ट, 
व; 
४” 
ह ५०- 
बा 
लक 
[> 
8॥.. 
6 +_ 
्ि 
फू क्र 
ा। 


प्राप्त 


कट 


जेन्य से 


| केसी 


न 2 
का 


गये चित्र की अनुकृति उ 


द्वारा बनाये गये 


व रोरिके 


स्वेतोस्ला 


आभार 


स्वर्गीय राजा राणा मेजर दिग्विजयचन्द्र और उनके सुपुत्र राजा राणा योगेन्द्रच 
जुब्बल, हिमाचल प्रदेश दा 


उनके संकलन में पहाड़ी कलाइृतियों की छायानुकृतियाँ 
! कृतियाँ मे 
करने की अनुमति देने के लिए नुकतियाँ लेने और पुस्तक में उनका उपयोग 


राणा श्री आर० सी० पाल सिंह, आई० ए० एस०, शिमला 
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उपयोग करने की अंचु मतिं देने के लिए 
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पं० भवानीदत्त, साहित्य सदन, मण्डी 
गाहिया नरात्तम के छायाचित्र का उपयोग करने की अनुमति देने के लिए 


वक्तव्य 


जब आदमी परों तले ज़मीन और सिर ऊपर आसमान से ग्रपना रिश्ता पहचानता है तब वह 
कुछ करने की स्थिति में होता है। ज़मीन और आसमान तो हर जगह एक-से हैं लेकिन वात केवल 
उनसे भ्रपने रिहते की पहचान की हैं । 

हिमालय अपनी गौरव-गरिमा के लिए भारतीय जन-मानस में यथापेक्षित स्थान रखता 
आया है! संसार के लिए यह एक भौगोलिक तथ्य की जानकारी मात्र है कि हिमालय दुनिया में 
सबसे ऊँचा पंत है। हिमालय एक विशिष्ट संस्कृति का पोषक रहा है, उसके आँचल में जो संस्कृति 
फली-फूली वह भारत की प्राचीनतम झ्ौर विशिष्ट संस्कृति है जिसका एहसास आज भी हमें बराबर 
बना हुआ है । इसी हिमालयी संस्कृति के विकास में उसके पश्चिमी कोने पर सोलहवीं सदी में एक 
समुज्ज्वल आभायुक्‍त रेखा-सी प्रस्फृटित होती दिखाई पड़ती है। तीन सौ साल के श्रर्से में वह रेखा 
एक निश्चित स्वरूप ग्रहण करती है । संस्कृति की यह रेखा पहाड़ी चित्रकल। आज जब एक स्मृति 
के रूप में संग्रहालय की वस्तु बन गई है तो हमारा ध्यान उस ओर बार-बार जाता है। इतनी सुन्दर ! 
रंग और रेखाश्रों का ऐसा सम्मिलन तो अन्यत्र देखने में नहीं आ्राता । और भारत में ग्रजन्ता भित्ति- 
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चित्रों के बाद पहाड़ी चित्रकला ही भारतीय चित्रकला के विकास में विशिष्टतम उपलब्धि कही जा 
सकती है। पहाड़ी चित्रकला श्रन्य बातों में भी अनुपम है जो अ्रागे के पृष्ठों में विस्तृत रूप से विदित' 
होगा । यहाँ हम केवल इतना कहेंगे कि संसार-भर के सभी प्रगतिशील देशों में पहाड़ी चित्रकला की 
कृतियाँ उनके संग्रहालयों तथा कलादीर्षाओ्रों में यदि समान रूप से समादत हुई हैं तो वह उस कला 
की विशिष्टता और उन देशों की कलापध्ियता को ही उद्घाटित करती है । 
इतनी बड़ी बात थी और पहली ही नज़र में उसके लिए हमारा मुंह छोटा नज़र झा सकता 
था लेकिन हमारे लिए अपने रिश्ते की पहचान एक बौद्धिक मज़बूरी बनकर भ्रायी । पिछले सात- 
ग्राठ वर्षों से मेरा ध्यान पहाड़ी चित्रकला की श्र आकर्षित हुआ, फिर वह सभी कुछ सरुचि देखा व 
पढ़ा जो इस विषय को लेकर प्रकाशित हुआ था | इसमें कुमारस्वामी से लेकर रंघावा तक की बातें 
थीं। इन व्यक्तियों की रुचि-शुचि' को सहृदय सराहूता रहा और ऐसा लगता रहा कि उनकी इन 
बातों में मैं भी कुछ कह सकेगा । इस कुछ कह डालने में किसी प्रकार का कोई दावा नहीं। मैं वहीं 
का वासी हूँ जिस क्षेत्र में पहाड़ी चित्रकला ने जन्म लिया था। इस विषय में मेरी रुचि मुझे इतनी ही 
स्वाभाविक मालूम दी जितनी अपने रिहते की पहचान । मेरे परों तले वही ज़मीन थी और सिर 
ऊपर बही भ्रासमान जिनसे पहाड़ी चितेरों का रिह्ता-नाता रहा । फिर पहाड़ी कलाकृतियों से जिन 
बाहरी व्यक्षितयों ने भी सम्पक रखा था, उनकी विशिष्टता को पहचाना; उन्हें तथा उनके लेखन- 
क़तित्व को मैं सादर ही देख सकता था, अन्यथा नहीं। 
पहाड़ी चित्रकला विस्तृत ग्रायामों में विकसित हुई है। वह सत्यं, शिव, सुन्दरम्‌ की एक मिली- 
जली रेखा के रूप में श्राज भी कला-बोघ को उजागर करती है। अतीत की थाती होने के नाते वह 
ऐतिहासिक महत्त्व ग्रहण कर चुकी है लेकिन विकास प्रक्रिया में उसकी अंतिम कृति आने के बाद 
भी उसका छठटा आ्ञालोक चतुरदिक विफरता रहा है । ऐसी स्थिति में मुझे यह बराबर लगता रहा कि 
इस पर लिखने की गूं जाइश बराबर बनी हुई है। मैं इसी को ध्यान में रख भ्रपने उपरोक्त रिश्ते को 
मुखरित करना चाहता था| पहाड़ी चित्रकला पर प्रकाशित मेरे श्रारंभिक लेखों के लिए मेरे मित्र 
ओमचन्द हाण्डा ने आवश्यक चित्र तैयार किए थे। व्यवसाय से डाफ्टसमेन हैं लेकिन संवेदनशील 
गौर कुशल छायाकार होने के नाते उनका सहयोग मेरे लिए एक उपलब्धि रही । फिर तो ऐसा रहा 
जो मुझे कल चाहिए होता, वह आज मिल जाता, जो आज चाहिए होता वह अभी मिल जाता । 
हम दोनों एक ही स्थान पर रहते थे, इसलिए पहाड़ी चित्रकला पर नियोजित ढंग से, संयुक्त रूप से 
काम करने की बात सूकझी । तीन साल के असे में ऐसा दिन कोई ही रहा होगा जब हम दोतों ने 
हाथ में लिए इस काम पर बातचीत न की हो । हिमाचल घूमा हुआ था, उसका रूप-रंग हम दोनों 
की ग्रांखों में बराबर समाया रहा | हम बराबर यह सोचते रहे हैं कि हिमाचल में रहते हुए हमारी 
पहुँच में इतना कुछ है जो बाहर से यहां आने वाले व्यक्ति के लिए सहज ही सुलभ नहीं हो पाता । 
अपनी इसी सामर्थ्य और क्षमता का एहसास हमें अभ्रपने कार्य में आगे खींचता रहा। क्या कलम, क्या 
कमरा दोनों की छटपटाहट के प्रति हम सचेत थे श्र तब जिस भी दिश्ला में उन्मुख हुए वहीं सह- 
योग का हाथ सहृदयता से आगे बढ़ा आता । मियां गोवर्धन सिह 'जुब्बल' का सहयोग हमें कदम-कदम 
पर मिला है इसलिए किसी दिशा-विशेष की बात करना उनके सहयोग का सीमांकन होगा जो वांछ- 
नीय नहीं । मैं उनकी चर्चा एक सुहृद मित्र के रूप में ही नहीं करूंगा लेकिन एक लाइब्रेरियत की 
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हैसियत का यदि किसी व्यक्ति को एहसास हो तो अपने इतित्व में उस अ्रस्तित्व व व्यक्तित्व 
की परछाई वह बरावर देख सकता है । हिमाचल सचिवालय के जल जाने पर जब उसका पुस्तका- 
लय भी जल गया तो वह व्यक्ति रोता रहा था, उसकी भूख और प्यास मिट गई थी। पुस्तकों के 
इस प्रेमी ने जिस लगाव और चयन से दुलंभ और उपयोगी पुस्तकों को संगृहीत किया था, वह 
उसके जीवन की एक उपलब्धि थी जो उस भयानक अग्निफोट में मस्मीभूत हो गई | इसी व्यक्ति 
की मेंत्री और सहयोग का हाथ इस पुस्तक के सम्पन्न होने तक हमारी ओर वढ़ा रहा जिससे लाभ 
उठाना हमारे लिए एक अपेक्षा बन गई थी । 
किसी भी कार्य को आरंभ करने से पूंं उसकी एक रूपरेखा मस्तिष्क में रहती है लेकिन 
वह उसका निश्चित ब अंतिम रूप नहीं होता | यही बात इस पुस्तक को तंयार करने में भी सामने 
आयी । अंतिम रूप में पुस्तक दो भांगों में बंद गई है--पहले भाग में पहाड़ी चित्रकला को श्रपनी 
सम्पूर्णता में देखा गया है। यहाँ मेरी यह कोशिश रही है कि पहाड़ी चित्रकला को समभने-बूभने 
के लिए पाठक को जिस पृष्ठभूमि की श्रावर्यकता होती है उसे प्रस्तुत किया जाए। यह मान्यता 
सही रूप से रूढ़ होनी चाहिए कि भारतीय चित्रकला के उदभव और विकास, उसकी जीवन-प्रक्रिया 
में पहाड़ी चित्रकला एक कड़ी है । इस क्रमबद्ध विकास से अलग इसे नहीं देखा जा सकता । पहले 
भाग के पहले अध्याय में सिन्धु सभ्यता से लेकर मुगल-क्राल तक कला के एक क्रमबद्ध विकास की 
कहानी है। वह बाद में नये संदर्म और बदली परिस्थितियों में पहाड़ी कला के रूप में अवतरित होती 
है जिसकी चर्चा हमारे दूसरे अध्याय का प्रतिपाद्य है। यहां पहाड़ी कला से सम्बद्ध अनेक स्थितियों 
पर प्रकाश डाला गया है जैसे कला और युग-बोध, पहाड़ी कला का काल, मुगल कला और पहाड़ी 
कला के भेद-अभेद, पहाड़ी कला--अजन्ता की थाती व समन्वयात्मक प्रक्रिया का एक पड़ाव, 
पहाड़ी कला का जन्म-स्थान,पहाड़ी कला का क्षेत्र, प्राकृतिक सौन्दय, पहाड़ी लोग, चित्रों का आरदान- 
प्रदान, कलाकार की स्थिति तथा पहाड़ी कला के महत्त्वपूर्ण प्रकाशन व संकलन । ऐसे सम्बद्ध विपयों 
पर रुचिपूर्ण ढंग से जानकारी प्रस्तुत करने का ऐसा प्रयास रहा है जिससे पहाड़ी कला के सम्बन्ध में 
पाक भिज्ञ होने के साथ कुछ श्रन्य महत्त्वपूर्ण प्रश्नों के प्रति जिज्नासु हो उठे । पाठक इसी जिज्ञासा 
को लेकर तीसरे श्रध्याय में जब पहुँचता है तो वह कुछ अन्य बिन्दु अपने श्राकषंण के प्रति उद्वाटित 
होते देखता है। यहाँ पहाड़ी चित्रकला की विषयवस्तु की चर्चा है जिसके दो महत्त्वपूर्ण पक्ष हैं-- 
संस्कृति व धर्म की भूमिका तथा चित्रकेला, काव्य और संगीत का समन्वय । पहाड़ी चित्रकला की 
यह एक श्रपूर्व उपलब्धि है कि इसमें हम उपर्यक्त तीन कलाझं का विचित्र सम्मिश्रण पाते हैं । चौथे 
अध्याय में रंग और रेखाश्रों का विवेचन है जो पाठकों को कुछ नई जानकारी के साथ विशिष्ट भी 
लग सकता है। पहाड़ी चित्रकला में रंग ओर रेखाएं भरी-पूरी सार्थकता लिए है, पहाड़ी चितेरा 
अपनी कला के सृजन में सचेतन रूप से जीया है जिससे उसकी कलाकृतियों का आधुनिक अमूत्तं 
झ्रथवा वसी ही प्रवत्तियों की तरह कला-समीक्षक मनमानरा श्रर्थ नहीं श्ॉँक सकता। 
पाँचवें अध्याय का विषय है पहाड़ी चित्रकला में प्रतीकात्मक भश्रभिव्यक्ति । पहाड़ी चित्रकला 

की हर कृति अरथ॑पूर्ण है, उसका हर श्रवयव साथ कता लिए हुए है। इन चित्रों को समभने-बूभने के 
लिए उनकी संस्क्ृतिक पृष्ठभूमि का ज्ञान होना आवश्यक है, प्रतीकों के समने पर उनका अन्‍्तनि- 
हित सौन्दर्य मुखरित हो जाता है । इस दृष्टि से यह श्रध्याय महत्त्वपूर्ण है। छठे अध्याय का विषय 


$ ११ ) 


है--- पहाड़ी कला के मुख्य चितन-स्त्रोत । पहाड़ी चित्रकला ने जिन विषयों को चित्रित किया हे वह 
श्रत्यन्त व्यापक हैं और उनकी चर्चा करना एक अनुशासन का उल्लंघन करने के बराबर होता। यहाँ 
हमने केवल दो मुख्य चिन्तन-स्रोतों की साहित्यिक चर्चा करता इसलिए अनिवार्य समझा कि इसके 
बिना पहाड़ी कलाकृतियों को देखने वाला इन चित्रों की विषयवस्तु के ज्ञान से अनभिज्ञ रह जाता 
और ऐसे अग्रभाव में वह उनका मजा न लेपाता | फिर भी हमारा यह प्रयास रहा है कि पाठक एक 
श्रोर गीत गोविन्द और बिहारी' सतसई सम्बन्धी साहित्यिक जानकारी पा जाए और साथ ही उनसे 
उद्भूत व अनुप्राणित कलाक्ृतियों का रसास्वादन कर ले । सातवें अध्याय में पहाड़ी चित्रकला के 
मुख्य नायक कृष्ण की चर्चा है। वास्तव में कृष्ण का जीवन पहाड़ी चितेरों तथा कला-पोषकों की 
ग्रांखों से कभी तिरोहित नहों हुआ । कृष्ण का चरित्र पहाड़ी चित्रकला की विषयगत अपेक्षा 
क्यों बन गई, यह समभना आवद्यक था । कृष्ण के चरित्र का विकास तथा उससे सम्बद्ध 
बहुविध रंगी नियों से अवगत होने पर ही पहाड़ी कलाकृतियों में श्रधिकांश का रसास्वादन किया जा 
सकता है। प्रथम भाग के अंतिम अध्याय में पहाड़ी चित्रकला के मुख्य प्रश्नयदाता राजा संसारचन्द 
ग्रौर उनकी कलाप्रियता के दर्शन होते हैं जिसकी जामकारी इतनी ही अपेक्षणीय है जितनी ऊपर 
के ग्रध्याश्ों की । यह आठवाँ अध्याय पढ़ते हुए भी विदित होगा कि पहाड़ी चित्रकला को जो स्थान 
प्राप्त हुआ, वह महाराजा संसारचन्द के बिना असंभव था। इसकी सुन्दरतम व उच्चतम उपलब्धियों 
के लिए यदि कोई एकमात्र तत्त्व उत्तरदायी रहा तो वह था महाराजा संसारचन्द का निजी व्यक्ति- 
त्व तथा उसमें भी विशिष्टतया उनका कलाप्रेम। और कलाप्रेम को मूत्ते रूप देने के लिए उन्होंने 
कलाकारों को हर सुधिधा दी और ऐसा वातावरण प्रस्तुत किया जहाँ कला की इन विशिष्टतम 
उपलब्धियों ने जन्म लिया। 
पहले भाग के अ्रध्ययन पर पाठक इस योग्य हो सकता है कि बह पहाड़ी चित्रकला की किसी 
कृति को देखकर समुचित शभ्रानन्द उठा सके । अपनी इस पृष्ठभूमि के साथ वह दूसरे भाग में समा- 
वेश करता है जहाँ हर भश्रध्याय में पहाड़ी चित्रकला की एक विशिष्ट कलम से वह परिचित होता 
है । यहाँ उसे हर कलम का उसके सम्पूर्ण संदर्भ में आभास मिलेगा | इस संदर्भ को उके रने में हमारा 
ध्यान बराबर उन ऐतिहासिक परिस्थितियों पर बना रहा है जिन्होंने उस विशिष्ट कलम का स्वरूप 
निश्चित किया है। एक बात स्पष्ट है कि किसी कलम का स्वरूप अ्धिकांशतः उसके प्रश्नयदाता 
अथवा पोषक को रुचि-शुचि के अ्रनुकूल' हुआ है। इसलिए तत्कालीन रियासतों की राजनैतिक व 
शासकीय व्यवस्था की चर्चा आवश्यक हो गई है। सबसे पहले हमने बसोहली कलम की चर्चा की है 
क्योंकि वह प्राचीनतम शैली रही । इसी दृष्टि से अन्य कलमों को भी क्रमबद्ध कर दिया गया है। 
किसी कलम पर विस्तार से विवेचन हुआ है और किसी अन्य पर श्रपेक्षतया संक्षेप में । किसी भी 
चर्चा को निश्चित शब्द-संख्या में रखना हमें वांछनीय नहीं लगा था । एक अन्य बात जिस पर हमारा 
ध्यान रहा वह थी ऐसी सामग्री प्रस्तुत करना जिस परपाठकों को अन्यत्र अधिक पढ़ने को नहीं 
मिला है ।.पहले भाग में भी इसी झ्रोर ध्यान दिया गया है और दूसरे भाग में भी । मण्डी कलम पर 
कुछ लिखा देखने में नहीं गाया है। इसलिए कम महत्त्वपूर्ण होते हुए भी उस पर विस्तृत रूप से 
प्रकाश डालना उचित समभा है। ऐसी ही बिलासपुर भ्रौर कुल्लू कलमें हैं जिनके सम्बन्ध में अ्रभी 
तक कुछ विश्येष देखने में नहीं आया है। इन कलमों की चर्चा मण्डी कलम-सी विस्तारपूर्ण तो नहीं 
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हो सकी है लेकिन सामथ्यं-भर कुछ किया है । जम्मू व पुंछ पर जो सामग्री प्रस्तुत की गई है उसमें 
हमारा आधार आनेर लिखित पंजाब हिल पेंटिग्स' रहा । गुलेर और काँगड़ा पर अवद्य ही अंग्रेजी 
में प्रकाशित सामग्री पर्याप्त मात्रा में मिलती है लेकिन उस सामग्री को हमें अपने ढंग से समभने- 
बूफने और प्रस्तुत करने का एहसास बराबर बना रहा है। पहाड़ी चित्रकला में कांगड़ा कलम के 
अन्तगंत सबसे परिप्कृत कलाकृतियाँ देखने में आयी हैं--कॉगड़ा कलम की चर्चा में उसकी यही 
विशिष्टता हमारे चिन्तन की केन्द्रबिन्दु रही । चम्वा कलम पर पर्याप्त चर्चा हो सकती थी लेकिन 
चम्वा स्थित भूरिसिंह म्यूजियम की सामग्री का यथापेक्षित मात्रा में हम उपयोग नहीं कर पाये हैं । 
गढ़वाल कलम पहाड़ी चित्रकला की तीन प्रमुख शाखाओं में एक मानी गई है, उसे सुनियोजित और 
संतुलित ढंग से प्रस्तुत करने का हमारा प्रयत्न रहा है। पुस्तक के अंतिम अध्याय का विवेच्य है 
पहाड़ी रूमाल । पहाड़ी चित्रकला का एक ग्ंग होते हुए भी पहाड़ी रूमाल कला-समीक्षकों की नजरों 
में उपेक्षित ही रह गये हैं। यहाँ जिस विस्तार से इस विषय का प्रतिपादन हुआ है, वह पाठकों के 
लिए नई जानका री होगी। दूसरे भाग में विभिन्‍न कलमों पर यथा सामथ्ये एक ही स्थान पर चर्चा 
हो पायी है, हमारे लिए यही संतोष की एक बड़ी बात है । जो स्थान कला की दृष्टि से नाम नहीं 
बना सके हैं उनकी झ्रोर दिए गये यदि हमारे किचित संकेतों से कभी भविष्य में कुछ विस्तृत रूप 
से लिखा गया तो वह सराहनीय ही होगा। पहाड़ी कला पर जो भी सरुचि लिखा जायेगा, वह सरुचि 
पढ़ा जाएगा ही-- ऐसा हमारा विश्वास है और यही विश्वास प्रस्तुत पुस्तक को लिखने में हमारा 
सबसे बड़ा सम्बल रहा। 
यहां हमने जो भी कलाकृतियाँ उद्धृत की हैं उनके ग्रध्ययन विशेष की दृष्टि से कुछ ग्रन्य 
बातों पर भी प्रकाश डालने की आवश्यकता अनुभव की जा सकती है जैसे अमुक कलाकृति का रचना- 
काल, रचयिता तथा स्थान विशेष का पता लगाना । ऐसे प्रशतत फिलहाल हमने अपने अध्ययन-क्षेत्र से 
बाहर रखे हैं। पहाड़ी चित्रकला का रुचिपूर्ण ब्योरा प्रस्तुत करने का ही प्रश्न था--ऐसा रुचिपूर्ण 
ब्योरा जो इन कलाकृतियों का उसके सम्पूर्ण परिवेश में परिचय दे, जिससे उनकी कलात्मकता की 
पहचान व उनका रसपान हो सके ॥ 
आज जब यह पुस्तक प्रकाशक के हाथों में जा रही है तो हमें ग्रपना परिश्रम फलीभूत होता 
दिखाई दे रहा है। मेरे साथ ही ओमचन्द हाण्डा मे भी पुस्तक को तैयार करने में बहुत मेहनत की 
है। जहाँ तक पुस्तक में छायाचित्र, रेखाचित्र, मानचित्र तथा कला सम्बन्धी साज-सज्जा का प्रश्न 
है वे सभी उन्होंने तैयार किये हैं, मेरा योगदान पुस्तक को लिखने तक रहा | लेकिन पुस्तक की हर 
पंचित, हर शब्द उनकी नजरों से भी गुजरा है, जहाँ-तहाँ उन्होंने कुछ सुझाया ही है | मण्डी कलम, 
बिलासपुर कलम और कुल्लू कलम पर तो उन्होंने मेरे साथ ही काम किया है, उनके अपने हाथ की 
अनेक पंक्तियाँ हैं लेकिन पुस्तक से उनका तालमेल बिठाने और भाषा एवं दोली की एकरसता बनाये 
रखने के लिए मुझे थोड़ा परिश्रम अवश्य करना पड़ा । उनके सहयोग से यह पुस्तक एक सांमा प्रयास 
बनकर रह गई है ! 
नेशनल पब्लिशिंग हाउस, दिल्ली के श्री कन्हेयालाल मलिक द्वारा पुस्तक को रुचिपूर्ण ढंग 
से प्रकाशित करने के लिए मैं हृदय से उनका आभार मानता हूँ। प्रकाशन से पूर्व मेरी चिन्ता यही 
थी कि जिस अ्रतुलनीय कला की बात हमने यहाँ कही है उसका सुरुचिपूर्ण मुद्रण न हुआ तो हमारी 
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बात दब जाएगी, उस कला का सौन्दर्य व आकर्षण सही प्रेषण न पा सकेगा। झाज यह पुस्तक 
श्रापके हाथों में है, कैसी बन पड़ी है, इसका निर्णय तो सुधि व सहृदय पाठक ही करेंगे । मैं अपनी 
भ्रोर से कला-जगत्‌ की रुचि-शुचि को यह भेंट अपित कर स्वयं उसका निर्णय सुनने के लिए आातुर 


हे । 
अन्त में में उन समस्त कलाकारों, लेखकों, विद्वानों के प्रति ग्राभार प्रकट करना अपना 
कृतंव्य समभता हूँ जिनकी कृतियों के श्राधारभूत इस पुस्तक का कलेवर निर्मित हुआ है । 


साबेर कॉटेज, --किशोरीलाल वद्य 
संजोली, शिमला-६ 
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अनुक्रम 


प्रथम खण्ड 


पहाड़ी चित्रकला से पहले : 

जन्म और विकास : 

विषयवस्तु : 

रंग और रेखाएँ : 

प्रतीक : 

मुख्य चिस्तन-स्रोत : 

मुख्य नायक : 

मुख्य प्रश्नयदाता महाराजा संसारचन्द : 


द्वितीय खण्ड 


बसोहली कलम : 
गूलेर कलम : 
कॉग्रड़ा कलम : 
चसम्बा केलम : 
मण्डी कलम : 
जम्मू व पुंछ कलम : 
बिलासपुर कलम : 
कुल्लू कलम : 
गढ़वाल कलम : 
पहाड़ी रूमाल : 


परिशिष्ट 


पारिभाषिक शब्दावली : 
सहायक ग्रंथ : 
अनुक्रमणिका : 
चित्रावली : 
चित्र-परिचय : 
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भारत में कला की प्राचीनतम परम्परा उसकी सिन्धु सम्पता में मिलती है। पाँच हजार वर्ष प्राचीन इस 
सभ्यता में भाण्डों और ठीकरों पर जो रंगीन चित्रकारी देखने को मिलती है, वह हमारे पूर्वजों के कला-प्रेम 
की परिचायक है। इन खण्डहरों पर काले, फिरोजी आदि रंगों में अतेक प्रकार की ज्यामितिक आक्ृतियाँ 
चित्रित हैं। इन आक्ृतियों में पेड़-पौधों का अंकन तो हुआ है लेकिन मानव का नहीं । इसके बाद एक लम्बी 
कालावधि में चित्रकला के पाये जाने के सम्बन्ध में कोई जानकारी उपलब्ध नहीं है। लेकिन किन्हीं खोजबीनों 
के आधार पर डॉ ० आनन्द के ० कुमारस्थामी ऋग्वेद में अग्नि के चित्र का हवाला देते हैं जो चमड़े पर अंकित 
रहा होगा। एक वणन से ऐसा भी पता चलता है कि उस समय इन्द्र की मूत्तियाँ गायों पर उठाकर बेचने ले 
जायी जाती थीं। उत्तर-बैदिक-वाड्मय में 'छायातप' आदि ऐसे शब्द आए हैं जो बाद में चित्रकला के प्रसंग 
में प्रयुक्त होने लगे । यों यह शब्द अपने प्रतीकार्थ में सांसारिक इन्द्र का बोधक है! 

जातकों में जिस समाज का उल्लेख है, चित्रकला में उसकी रुचि का आभास मिलता है। जातकों में 
शिक्षा के अठारह विषयों में से जिन चार विषयों का पता चलता है उनमें चित्रकला एक है। उन दिलों चित्र- 
कला को शिक्षा अनिवार्य थी) राजकुमारों तथा अन्य शिक्षा्थियों के लिए चित्रकला का ज्ञान इतना आव- 
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इयक था कि उसके अभाव में वे शिष्ट व सुसंस्कृत नहीं समझे जाते थे । इस प्रकार चित्रकार को समाज में 
सुप्रतिष्ठित व्यक्ति का स्थान प्राप्त था । जब चित्रकला का अत्यधिक बोलबाला हो गया तो उसके अनावश्यक 
व अवांछनीय प्रभाव के विरुद्ध भी आवाज़ उठी | बौद्धकालीन चित्र इतनी संख्या में और इतने आकर्षक बने 
कि स्वयं भगवान बुद्ध को एक समय पर भिक्षुओं को उन्हें देखने के विरुद्ध चेतावनी देनी पड़ी। शुक्राचार्य 
भी इसे अस्वग्य॑ मानते हैं, उनका विचार था कि चित्रकला से संसार में मोह बढ़ता है। ऐसा लगता है कि 
बुद्ध के युग में चित्रकला, विशेषकर व्यक्तिचित्र (शबीह), का इतना विकास हुआ कि लोग स्वभावत: उन 
से अनू राग होने पर उनके चित्रों को पूजने लगे। इस पर भगवान बुद्ध ने अपने व्यक्तिचित्र और उसकी पूजा 
को निषिद्ध कर दिया । 
वात्स्यायन (तीसरी शताब्दी) के 'कामसूत्र' में निम्नलिखित इलोक है जिसमें चित्रकला के छ: अंग 
बताए गए हैं : 
रूपभेदा: प्रमाणानि भावलावण्य योजनम्‌ । 
सादृश्यं वणिकाभंगं इति चित्र षडंगकम्‌ !। 
इस इलोक में चित्रकला के छः अंग निम्नलिखित हैं --हूपभेद (॥7४ ॥0एशश०१8९ ० 39%6९व- 
8॥065 ), प्रमाण ((णा€छ एथ०००॥००), भाव (8९०॥०॥ ० 6९॥४7०४५ ०॥ (075), लावण्ययोजन 
(वगप्रिक0ण] 0 8408, क्षात500 उछए07०5शा(कव07 ), सादृश्य (शआंधा।70७), वरणिकाभंग (/॥/॥9॥0 
प्रक्षायाद' ० प्रछा8 076 छापओ 870 600प75--748078) 
इन अंगों की व्याख्या करते हुए श्री अरविन्द ने लिखा है, “उसकी (भारतीय कलाकार की ) कला के 
छ: अंग, षडंग, रंग और रेखा वाली समस्त कृति में सामान्य रूप से पाये जाते हैं : वे आवश्यक मूलतत्त्व हैं और 
अपने मूलतत्त्वों में महान कलाएं सवंत्र एक-सी हैं। रूपभेद', अर्थात्‌ आकार-प्रकार में अन्तर ; 'प्रमाण', अर्थात्‌ 
अनुपात रेखा और सम्पूर्ण आकार की व्याख्या, योजना, सुसंगति ; भाव, अर्थात्‌ रूप के द्वारा व्यक्त किया हुआ 
हृदयगत भाव या सोन्‍्दर्यानुभृति; 'लावण्य', अर्थात्‌ सौन्दर्य-भावना की तुष्टि के लिए सौन्दर्य और आकर्षण 
की खोज; 'सादुश्य', अर्थात्‌ रूप और उसके संकेत का सत्य; वर्णिकाभंग', अर्थात्‌ रंगों का क्रम, संयोग 
और सामंजस्य ये प्रथम अंग हैं। कला की प्रत्येक सफल कृति विश्लेषण करने पर इन्हीं अंगों में परिणत हो 
जाती है। परन्तु इन अंगों में से प्रत्येक को जो मोड़ दिया जाता है वही शिल्प-पद्धति के लक्ष्य और प्रभाव 
के समस्त भेद को पैदा करता है और जो अन्तद्‌ ष्टि इनके संयोजन के कार्य में सर्जजशील हाथ का मार्ग 
दर्शन करती है उसका उद्गम एवं स्वरूप ही सफलता के आध्यात्मिक मूल्य के समस्त भेदों को उत्पन्न करता 
है और भारतीय चित्रकला का अनुपम स्वरूप एवं अजन्ता की कला का विशिष्ट आकर्षण उस अद्भूृत 
आंतरिक, आध्यात्मिक मोड़ से उत्पन्न होता है जो भारतीय संस्कृति की व्यापक प्रतिभा ने कलात्मक परि.- 
कल्पना और पद्धति को प्रदान किया था ।' 
मानसोह्लास, कुमार-विहार और शिल्परत्न में भी चित्रकला की व्याख्या देखने को भिलती है। 
'उत्तर-रामच रित' में अर्जन द्वारा बताए गए वन के चित्र का वर्णन है । जेन-ग्रल्थ 'नायधम्मकला' की एक 
कथा में उन दिनों प्रचलित चित्रों का जिक्र है। श्री विष्णु धर्मोत्तर पुराण में चित्रकला की जो व्याख्या है 





१. चित्रकारिता के उपयु वत छः अंगों का अंग्रेजी श्रनुवाद पर्सी आउन के शब्दों में दिया गया है | 
२० श्री अरविन्द, भारतीय संस्कृति के आधार, पृ० २५४। 
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हैंड 


उसमें उसका सांगोपांग वर्णन मिलता है + उक्त प्राण के निम्न शब्दों से यह सिद्ध होता है कि भारतवषं में 
आदिकाल से ही चित्रकला को समादत स्थान प्राप्त था : 
यथा सुमेरु प्रवरों नगानां 
यथोरगानां गझुड॒ प्रधान: । 
यथा नराणां प्रवरः क्षितिपति 
स्तथा कलानामिह चित्रकल्प: ॥। 
“अर्थात्‌ जिस प्रकार पहश/डों में सुमेरु 
श्रेष्ठ है, पक्षियों में गरुड़ प्रधान है, नरों 
में राजा प्रवर है, उसी प्रकार कलाओं में 
चित्रकला सर्वोपरि है। 
हमारे देश का जलवायु ऊष्म ओर 
आए है । जलवायु अनुकूल न होने के 
कारण संभवतः बहुत-सी प्राचीन कला- 
कृतियाँ नष्ठ हो गई। फिर भी साहित्य के 
उललेखों से यह बात पृष्ट होती है कि अति 
प्राचीन काल में भी भारत में चित्रकला 
की समृद्ध परम्परा बनी रही है। भित्ति- 
चित्रों की तो यहां अच्छी-खासी परम्परा 
रही जो आज तक ग्रामीण अंचलों में लोककला के रूप में किसी न किसी रूप में पायो जाती है। 'भित्ति' 
शब्द चित्रों के आधार के लिए यहाँ इतना ही रूढ़ हो गया है जितना यूरोप में 'कंनवास' । भारत में 
चित्रकला के लिए कई फलक प्रयोग में लाए गए जंसे दीवारें, चमड़ा, बस्त्र, लकड़ी, ताड-पत्र, पत्थर, 
हाथथीदाँत, कागज इत्यादि । प्राचीन भारत में भित्ति-चित्रों की समुद्ध परम्परा के अवशेष आज भी मिलते 
हैं। पहाड़ों को काटकर चेत्य, विहार और मन्दिरों का निर्माण हुआ। इन गुफाओं की दीवारों पर चित्र 
बने । यह तो निश्चित रूप से नहीं कहा जा सकता कि इन चित्रों को बनाने में किन उपकरणों का प्रयोग हुआ 
पर इतना तो स्पष्ट है कि उन गुफाओं की दीवारों पर गच ([३७0 ) लगा दिया जाता था और उस पर 
चूने अथवा उस जसी चीज़ की घुटाई करके उन्हें समतल बना दिया जाता था। इस प्रकार चित्रों के लिए 
भित्ति तंयार कर ली जाती थी। रेखांकन और रंगों की दुष्टि से ये चित्र बड़े ही सुन्दर और सजीव हैं । यह 
आरचये का विषय है कि इतने लम्बे अन्तराल पर भी वे आभायुकत चित्र मिटे महीं। यदि कहीं-कहीं वे 
धुघला गए हैं अथवा उचट गए हैं तो वे वहाँ आने-जाने वाले लोगों की नासम'की के कारण ही । 
सरमजा राज्य (मध्यप्रदेश) की रामगढ़ी पहाड़ी में जोगीमारा नामक एक गुफा है जिसके सम्बन्ध में 
: धिद्वानों का अनुमान है कि यह ईसा से कम-से-कम सौ वर्ष पूर्व बनी थी। भारतीय चित्रकला की दृष्टि से 
अजन्ता के बौद्ध गुफा-मन्दिर महत्त्वपृर्ण ही नहीं वे उसका आदिस्त्रोत भी हैं, कलाकारों के प्रेरणा-स्रोत हैं 
और किसी हद तक उनके पथ-प्रदर्शक भी । अजन्ता औरंगाबाद (दक्षिणो भारत) से लगभग ६० मील को 
दूरी पर है । शहरी शोर-शराबे से दूर ये गुफाएं सह्याद्वि को घाटियों में पहाड़ों को काटकर बनाई गई हैं 
जहाँ बौद्ध-भिक्षुओं का निवास था। यहीं उन्होंने अपनी पूजा-उपासना की व्यवस्था की । अजन्ता की गुकाओं 
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में बिहार (म5)ओऔरर पाँच चेत्य (स्तूप वाले विशाल भवन) हैं। इनमें से तेरह की दीवारों, छतों और खम्भों 
पर घनी चित्रकारी हुई है। इन गुफाओं का निर्माण ईसा से पूर्व पहली या दूसरी झताब्दी में शुरू हुआ और 
कुछ अन्य चौथी से लेकर सातवीं शताब्दी के बीच में बनीं। इन्हीं अंतिम तीन सौ वर्षों में ये भित्ति-चित्र भी 
बने । पर्सी ब्राउन के मतानुसार नवीं और दसवीं गुफाओं के चित्र प्राचीनतम हैं और अनुमान है कि ये गुफाएँ 
अधिक से अधिक पहली शताब्दी ईसवी में बनी होंगी। सबसे सुन्दर कृतियाँ गुप्तकाल की हैं, जिसे उसकी 
चतुर्दिक (विशेषकर कला और साहित्य की ) प्रगति के लिए भारत का स्वर्णयुग माना जाता है । 

अजन्ता भित्ति-चित्रों का मुख्य विषय बौद्ध-धर्म है। उनमें गौतम बुद्ध की जीवत-घटना एँ, मातृ-पोषक- 
जातक, त्रिश्वांतर-जातक, षड़दंत-जातक, रुर-जातक और महाहंस-जातक आदि बारह जातकों में बणित 
गौतम बुद्ध की पूर्व॑जन्म की कथाएँ, 
धामिक इतिहास तथा ब॒द्ध की जीवन- 
लीला के दृश्य और राजकीय तथा 
लौकिक चित्र अंकित हैं ।' इन्हीं चित्रों 
में बाग-बगीचे, जंगल, पौधे, पशु-पक्षी 
आदि अंकित हैं। इनके अतिरिबत 
राज-दरबार के दृश्य भी देखने को 
मिलते हैं| पर्सी ब्राउन का मत है कि 
दसवीं गुफा के चित्रों पर किसी हद तक 
गांधार कला (भारतीय और यूनानी 
कलाओं का समुचित रूप) का प्रभाव 
है लेकिन रामधारीसिंह दिनकर” ने 
इसका खंडन किया है, “अब तो यह 
निश्चित-सा जान पड़ता है कि जिस 
समय इस गुफा का चित्रण हुआ, उस 
समय गांधार कला का कोई अस्तित्व 
नहीं था। पुलकेशी के दरबार वाले चित्र 
पर वे कुछ ईरानी प्रभाव भी बतलाते 
हैं । परन्तु इसमें दो-तीन विदेशी 
आकृतियों को छोड़, भारतीय परम्परा 
से कहीं भी प्रार्थक्य नहीं है । 

अजन्ता के अतिरिक्त सिगिरिया (श्रीलंका) और बाघ (ग्वालियर) की गुफाओं में भी भित्ति-चित्र 
देखे जा सकते हैं। सिगिरिया में राजा कश्यप' की रानियों के चित्र, पारस के राजदूत का ऐतिहासिक चित्रण 


१. दिनकर लिखित 'संस्क्ृति के चार अध्याय”, पृ० ३२४-२४ में गो० द्वी० ओमा की पुस्तक “मध्यकालीन भारतीय 
संस्क्रति? से उद्धृत | 

२. रामधारीसिंद दिनकर, संस्कृति के चार भश्रध्याय”, पृ० ३२५ । 

३. राजा कश्यप ने अपने पिता का वध करने के बाद सिगिरिया में संरक्षण लिया था। 
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या विजय का जहाज़ से लंका 
के तट पर उतरने का चित्रण 
है। सिगिरिया के चित्रों का 
छठी शताब्दी के अन्त में और 
बाघ के चित्रों का उसी काल या 
सातवीं शताब्दी में निर्माण 
हुआ । बोद्ध-संस्कृति के दूत 
बौद्ध-भिक्ष प्रचारार्थ भारत से 
बाहर लंका, जावा, स्याम, बर्मा, 
नेपाल, खुतन, तिब्बत, जापान, 
हिन्ददीन और चीन की ओर 
बढ़े थे और वहाँ उन्हें अपने धर्म- 
प्रचार में पर्याप्त सफलता भी 
मिली थी। इन्हीं के द्वारा छोड़ी 
गई भारतीय संस्कृति की छाप 
वहाँ की वास्तुकला और चित्र- 
कला पर भी मिलती है। जावा 
में बोरब॒दुर में बुद्ध का एक 
स्मारक-स्तूप है जिसमें ब्‌द्धदेव 
की सहत्त्रों मूर्तियाँ हैं। आइचये 
का विषय है कि भारतीय कला 
का ऐसा गौरवपूर्ण स्मारक तो भारत में भी देखने को नहीं मिलता । कंबोदिया में अंगकोर के स्थान पर भी 
भारतीय शिसल्पों के भग्नावशेष पर्याप्त मात्रा में विद्यमान हैं। लगता है एक समय कंबोदिया, चंपा, अन्नम 
ओर तोंकिन में भारतीय सभ्यता का बहुत प्रचलन रहा । 
गुप्तकाल में हिन्दू धर्म की इतनी चमक-दमक रही कि उसमें बुद्ध-धर्मं दब-सा गया। इस युग में गुप्त- 
कालीन शासकों ने बौद्ध-धर्म का कोई प्रत्यक्ष विरोध भी नहीं किया | बौद्ध-धमं की अवनति काजो प्रत्यक्ष 
कारण नजर आता है बह तो महायान और हीनयान के आपसी झगड़े थे। 
गुप्तकाल में भारतीय सभ्यता और संस्क्रुति की चतुरदिक प्रगति हुई जिसमें साहित्य और कला के 
पनपने के लिए अत्यन्त अनुकूल बातावरण मिला। इस युग में भव्य शिल्पयुवत भवनों का निर्माण हुआ, 
सुन्दर कलायुक्त भित्ति-चित्रों की सर्जना हुई। चौथी शताब्दी के अन्त में (४०० ई०) फाहियान ओर सातवीं 
शताब्दी (६२६-६४५ ई० ) में हाय नसांग दो चीनी यात्रियों ने भारत का भ्रमण किया। उन्होंने अनेक स्थानों 
प्र बने ऐसे भवनों का उल्लेख किया है जो कलापूर्ण भित्ति-चित्रों से सुसज्जित थे । फाहियान ने कपिलवस्तु 
के एक राजभवन का वर्णन किया है जिसमें बुद्ध के एक आकर्षक चित्र का उल्लेख है। द्यनसांग ने उत्तर- 
परिचमी भारत के एक मठ को देखकर तो बहुत ही प्रशंसा की जिसके दरवाज़े, खिड़कियाँ और दीवारों की 
पटिट्याँ चित्रों से सुसज्जित थीं। लेकिन बाद में इन कलापूर्ण भवनों की देख-रेख का अभाव रहा । ज्यों-ज्यों 
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बौद्ध-धर्म अवनति की ओर अग्रसर हुआ त्यों-त्यों उसके स्मारक भी उपेक्षित होते गए और उनमें बहुत से 
मिट गए । मुम्नलों के आक्रमण से तो कला बिलुप्तप्राय ही हो गई | लेकिन इस काल में भी अजन्ता और वाघ 
धर्माश्नय होने के कारण हिसक राजनंतिक व साम्प्रदायिक झगड़े, भटके से सुरक्षित रह ही गए | सिगिरिया 
के लिए पहुँच बहुत कठिन होने के कारण भी वह सुरक्षित रही । 
चित्रकला की दृष्टि से अनेक ऐसे महत्त्वपूर्ण स्थान हैं जिन पर अभी पर्याप्त प्रकाश नहीं पड़ा जंसे 
वेरुल (औरंगाबाद ), बादामी (अइहोव-महाराष्ट्र), सित्तनवासल' (पुदुकोटा-मेसूर) तथा दक्षिणी भारत के 
अनेक मन्दिर गण्य हैं। छठी शताब्दी की बादामी और बीजापुर की गुफाओं में शिव और पावंती की कथा के 
अनेक प्रसंग उभरे हैं। सित्तनवासल के चित्र सातवीं और आठवीं शताब्दी के हैं जिनका विषय ज॑न-धर्मं है। 
इसी दृष्टि से अन्य उपलब्धि एलोरा की गुफा के चित्र हैं जो आठवीं सदी में बने थे । इन गूफाओं में शिव की 
कथाएं और भगवान विष्णु के अवतार चित्रित हुए हैं । इन चित्रों में अजन्ता की रेखाओं की पटुता नहीं । 
“आइचयं का विषय है कि वेझल के चित्रों की किसी ने भी सुध नहीं ली है। यहाँ के चित्रों का विषय ब्राह्मणत्व 
है।इन चित्रों में हम देखते हैं कि अजन्ता की सुकोमल और मृदुल शैली में अब जकड़बन्दी शुरू हो गई है । 
आँख जून्‍्य में अटक रही है एवं ठोड़ी और नाक नुकीली होने लगी है । प्रायः आठवीं शताब्दी तक रेखाओं में 
वेग और आक्रृतियों में सजीवता है। परन्तु, उसके बाद, ह्वास और भी अधिक बढ़ता है ।' 
दक्षिणी भारत के मन्दिरों में चित्रकला के जो प्रमाण मिलते हैं उन्हें 'दिनकर' चित्रकला का अपअंश' 
रूप मानते हैं। इसी प्रकार के भित्ति-चित्र उत्तरी भारत में स्थित मदनपुर स्थान में भी मिले हैं। इस अपभ्रंश 
रूप की छाप पालवंश के अधीन बिहार-बंगाल राज्य और उसके अतिरिबत नेपाल पर तो नज्जर नहीं आती, 
शेष समस्त भारत पर है । 
ग्यारहवीं शताब्दी के अन्त में हमें ज॑न-शली या गुजरात-शेली के दर्शन होते हैं। इस शैली का विकास 
पन्द्रहवीं शताडद्री तक हुआ । इस काल में ही पालों के अन्तगंत जो चित्र बने वे पाण्डुलिपियों में मिलते हैं! 
इन चित्रों का विषय बौद्ध-कथाएँ हैं। ये चित्र सुन्दर हैं और उन पर अजन्ता का प्रभाव देखा जा सकता है। 
इन चित्रों के रेखांकन में जो मुख्य परिवर्तन हुआ नज़र आता है वह उन्तकी एकाक्ृतियाँ हैं। तीन-चार 
शताब्दियों तक जीवित इस शली के तेरहवीं सदी के बाद के जो उदाहरण मिलते हैं उनमें पृववर्ती चित्रों की 
मृदुलता नहीं है। इसी समय तिब्बत और खुतन (पूर्वी पाकिस्तान) में जो कला के प्रमाण मिलते हैं उनमें 
अजन्ता शैली का अनुक रण मिलता है क्योंकि खुतन में बहुत समय तक हिन्दू शासक रहे। यहाँ यूनानी, 
ईरानी और चीनी कलाओं ने भी ज्ञोर पकड़ा और भारतीय कला के एक नये समन्वित रूप ने जन्म लिया । 
यहाँ भित्ति-चित्रों के जो उदाहरण मिले हैं, उनसे एक बात स्पष्ट होती है कि जब अन्यत्र भारतीय कला देखने 
में नहीं आयी, यहाँ पर अजन्ता का प्रभाव बहुत स्पष्ट नज़र आता है। सातवीं-आठवीं शताब्दी के बाद तिब्बत 
के मन्दिरों और विहारों पर भगवान्‌ बुद्ध के सम्बन्ध में जो भित्ति-चित्र मिलते हैं, उन पर भी अजन्‍न्ता-शली 
का प्रभाव है। 
नवीं से बारहवीं सदी के बीच चित्रों के लिए अधिकांशतः ताड़पत्र का प्रयोग हुआ है। इसी समय 
की बंगाल की पाण्डयकालीन लिपियाँ ताड़पत्नों पर अंकित हुईं । इन चित्रों के अधिकांश विषय बौद्ध-कथाएँ 
ही रहीं | भारतीय लघ्‌ चित्रों का विकास यहीं से होता है । इसलिए यह कहना सत्य नहीं है कि भारतीय लघु 


ह दिनकर, संस्कृति के चार अध्याय'ः, पृ० ३२६ | 
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चित्र सम्पूर्ण तया ई रानी कलम के प्रभावस्वरूप बने | ग्यारहवीं और पन्द्रहवीं सदी के मध्य के जो गुजराती 
चित्र आज उपलब्ध हैं, उनका अधिकांश उपयोग धर्मग्रन्थों के लिए हुआ है । शुरू में ये चित्र ताड़पत्र पर ही 
बने । चौदहवीं सदी के लगभग कागज का उपयोग शुरू हुआ । जेन-शली कुछ अनगढ़ होते हुए भी किन्‍हीं 
विशेषताओं से युक्त है । जब ताड़पत्र के स्थान पर ज॑न-शैली के चित्रकारों ने कागज़ का उपयोग किया तो 
उनमें कुछ और भी निखार आ गया । उक्त शैली अधिकतर कल्पसूत्रों को चित्रित करती है। इन चित्रों में 
रंगों के साथ सोने के वर्कों का प्रयोग भी हुआ है। किर तो यह प्रयोग लोकप्रिय ही हो गया जिसके उदाहरण 
हमें बंष्णव ग्रन्थों के चित्रण में भी मिलते हैं । 
सोलहवीं शताब्दी भारत के लिए एक संक्रांतिकाल था। पुरानी व्यवस्था बिघटित हो चुकी थी 
लेकिन अभी नयी स्थापित नहीं हो पायी थी । मुग़लों का शक्ति-वेभव बढ़ रहा था लेकिन वह पुरानी मान्य- 
ताओं से एक झंझभावात के समान टकराया । इस युग में कला तिरोहित ही हो गई हो, यह तो नहीं कहा जा 
सकता । यद्यपि सुलतान लड़ाइयों में उलमभे रहते थे, फिर भी संगीत, साहित्य और वास्तुकला की ओर इनका 
ध्यान बराबर बना रहा । जौनपुर, अहमदाबाद और मांडु इस्लाम संस्कृति के प्रमुश्न केन्द्रों के रूप में प्रख्यात 
हो चुके थे । लेकिन भारतीय परम्परा में संस्कृति के उन्नयन में इस काल में कोई प्रयत्व न हुआ। इधर 
पश्चिमी प्रभाव के अन्तर्गत कई परिवत्तन अपरिहायं हो गए। सुन्दरता के मानदण्ड भी बदल गए थे जसे 
आँखों के अंकन से प्रतीत होता है। अब बड़ी आँखों को सौन्दर्य का प्रतीक नहीं माना जाने लगा। रेखाओं 
का लयात्मक घुमाव भी त्तिरोहित हो गया था। रंगों के चयन में भेद आ गया था। ऐसी परिस्थितियों में जहाँ 
हिन्दू कला की ओर अरुचि रही वहाँ बाहरी प्रभावों को नयेपन के आवेश में स्वीकार किया गया । 
इस्लाम मूर्तिपूजा को मान्यता नहीं देता | कुरान के मतानुसार जो व्यक्ति प्राणियों के चित्र बनाता 
है वह सृष्टि के रचयिता के कार्य में बाधा डालता है। क़यामत के दिन अल्लाह उससे कहेंगे--“तू मेरी 
बराबरी करना चाहता था। अब अपने चित्रों में जीवन फूंककर अपना काम पूरा कर। ओर मनुष्य इस काम 
में असमर्थ होगा इसलिए वह उसे जहन्नुम भेज देंगे । इस प्रकार हम देखते हैं कि इस्लम के प्रभाव में चित्र- 
कला को उपेक्षा मिली | लेकिन ईरानी प्रभाव में मुस्लिम समाज भी चित्रकला के प्रति अपनी अरुचि कायम 
न रख पाया। भारत में मुगलकाल में वास्तुकला व स्थापत्य-कला को प्रश्नय मिला और मुगल शासकों को 
प्रशस्तियों में जो उनकी जीवनियाँ लिखी गयीं उनमें चित्रकला के प्रति उदासीनता दिखाना उनके लिए संभव 
ने हो सका । 
जिस समय मुगल-शासक चित्रकला, संगीत आदि के विरोधी रहे उस समय में भी लोक-कला पनपती 
रही । यदि शासकों के हाथों कला की उपेक्षा किन्‍्हीं धामिक व साम्प्रदायिक दुराग्रहों के कारण हुई तो यह 
स्वाभाविक था कि सामान्‍य जनता उस स्थिति की प्रतिक्रियास्वहूप अपनी कलाझरुचि को अपने तरीके से 
अभिव्यक्त करती । ऐसी अवस्था में अभिव्यक्ति का आग्रह रहता है और कला पूर्व-स्वीकृत नियमों का 
बहिष्कार कर नये आयाम ढूंढती है। लोक-कला अपनी सहृदयता के कारण सक्षम व समर्थ भी है। यही 
कारण है कि राज्य-प्रश्नय के अभाव में वह अपेक्षतया अधिक फलती-फूलती है । 
बाबर तंमूर वंश से था। बाबर ने पानीपत की लड़ाई में इब्राहीम लोधी को परास्त कर भारत-भर 
में मुगल राज्य की नींव डाल ली थी। सन्‌ १५३० के करीब वहु अपनी सत्ता को दृढ़तापूर्वक स्थापित कर 
चुका था। पन्द्रहवीं शताब्दी में ईरानी कला अपने शिखर पर रही। तैमूर वंशज ईरान व तुकिस्तान में कला 
की उन्नति में अपनी रुचि दिखाते रहे थे और सहयोग देते रहे थे। बाबर को साहित्य में रुचि रही, वह सौन्दर्य 
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चेवा था। प्रकृति में फूल-बेलों ओर पशु-पक्षियों को वह सरुचि निहारा करता था। यद्यवि वह चित्रकला, 
संगीत और वास्तुकला में रुचि रखता था लेकिन यह कुछ वह अपनी पूर्वजों की पृष्ठभूमि में ही पसन्द कर 
सका। भारतीय कला में उसकी दिलचस्पी न बन सकी । संभवत: इसका यह भी कारण हो सकता! है कि वह 
अपने अधिकांश समय में लड़ाइयों में उलका रहा! और भारतीय भूमि और प्रतिमा का वह आदर न कर 
सका। 
बाबर के पुत्र हुमायूं की रुचि भी चित्रकला में बनी रही ! जब वह शेरशाह से हारकर ईरान भागा 
तो अपने वहाँ के प्रवास-काल में उसने ईरानी चित्रकला के प्रति प्रेम जागृत किया । जब वह भारत लौट 
आया था उसके बाद सन्‌ १५४६ ई० में उसके यहाँ दो ईरानी चित्रकार अब्द-अल समद और मीर सईद 
अली रहे जिन्होंने इस देश में ईरानी शेली का प्रचार किया। 
हुमायूँ के प्रवास-काल में अकबर भी बाद में ईरान गया था जहाँ ईरानी कला को उसने सरुचि देखा। 
अकब र ने स्पष्ट रूप से चित्रकला और चित्रकारों को मान्यता दी । अकबर साम्प्रदाधिकता से दूर रहा । उसने 
मुसलमान और हिन्दू सम्प्रदायों के चित्तेरों को संरक्षण दिया | बह हिन्दू-धर्म विषयक कला को भी खुले हृदय 
से पसन्द करता था। भारतीय राष्ट्रीयता का जो रूप उसके समन्वयात्मक दृष्टिकोण से पनपा उससे आज भी 
हम अपनी संस्कृति पर नाज करते हैं। उसके यहाँ के चितेरों में दसवंत, बसावन, मुकुन्दलाल और केशवदास 
विशेष रूप से गण्य रहे । अकबर के दरबार में हर प्रकार के विद्दान थ कलाकार को सहजता से मान्यता 
मिलती रही । उसके पुस्तकालय में फारसी ग्रन्थ तो थे ही लेकिन उनके अतिरिक्त उसने भारतीय प्राचीन 
ग्रन्थों का फारसी में भी अनुवाद करवाया | अकबर ने इतिहास पर भी अनेक ग्रन्थ लिखवाएं। बाबर को 
जीवनी की कुछ सचित्र प्रतियाँ तेयार करवाई । तारीख-ए-खानदान-ए-तेमूरिया भी तेयार करवाई 
जिसका विषय मुग़ल-इतिहास है। लेकिन इन सभी इतिहास संबंधी पुस्तकों में साउथ केंसिंगटन म्यूजियम 
में सुरक्षित अकबरनामा' सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण है। इस पुस्तक में जो चित्र हैं वे ऐसे चितेरों ने तैयार किए 
हैं जी अपने क्षेत्र-चिशेष में दक्ष थे। इसमें बादशाह के जीवन की किन्‍्हों विशेष घटनाओं को बड़े ही प्रभाव- 
शाली ढंग से चित्रित किया गया है। 
दिनकर अपनी पुस्तक संस्कृति के चार अध्याय में मुगल कलम को शुद्ध भारतीय कलम मानते हैं । 
उनका यह मत भारतीयता के प्रति अत्यधिक जोश ही कहा जा सकता है अन्यथा यह स्पष्ट है कि मुगल कलम 
पर अधिकांश में ईरानी कला का प्रभाव है, भारत की अनुपभ् कला थाती 'अजन्ता' का नहीं । 
अकबर और बाद में जहाँगीर के समय में भी कई विदेशी चित्रकर शाही दरबार में रहे। अकबर ने 
ईरान से बेहजाद' के शिष्यों को बुलाया था। अब॒ल फज़ल द्वारा लिखित 'आइने-अकबरी' में बाहर से आए कुछ 
चित्रकारों के नाम मिलते हैं जैसे कलमक से फर्रुब, शीराज से अब्दुल समद और तवरेज से मीर सईद अली । 
अकबर ने रामायण, महाभारत, योग-वाशिष्ठ, हरिवंश नामक हिन्दू ग्रंथों के फारसी अनुवाद कर- 
वाए थे जो हज़ारों चित्रों से सुसज्जित हैं। इसी समय अबुल फज्जल ने पंचतस्त्र का फारसी रूपान्तर अनवार- 
सुहेली' किया। दोनों पुस्तकों की अनेक सचित्र प्रतियाँ मिलती हैं। अकबरनामा' भी सचित्र पुस्तक है। दो 
अन्य सचित्र पुस्तक उपलब्ध हैं--'रज्मनामा' और 'तारीखे तमूरी'। 
अकबर कलाप्रेमी शासक था। वह सभी धर्मों के प्रति सहिष्ण था। यही कारण है कि उसके काल 


१. बाबर ने अपनी आत्मकथा में कमाल उद्धीन बेहजाद को संसार का सबसे बड़ा चित्रका( माना हे | बेइहजाद खुरासान के 
बादशाह सुलतान इुसेन के राज्यकाल का बहुत ही मशहूर चिन्नकार था | 
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में हिन्दू ग्रंथों को भी मान्यता मिली । अपने पूर्वजों के समान ईरानी कला तो उसके लिए ग्राह्म रही ही है, 
यों कला के नाम पर जो सू का उसका उसने स्वागत किया यही कारण है उसके यहाँ चीनी कला के साये 
भी देखे जा सकते हैं। उसके समय में जहाँ स्वर्ग, नरक और दानव-लोक के दृश्य अंकित मिलते हैं, वहाँ 
परी-लोक, तिलिस्म और ऐयारी के चित्र भी हैं। सन्‌ १५६७ में अकबर ने 'हम्जाना मा' के विषय को चित्रित 
करवाया । बारह जिल्‍्दों की इस पुस्तक में अवेक चित्र थे जिनमें से दो सौ के लगभग अब तक बचे हैं। इस 
पुस्तक में मुहम्मद के चाचा के साहसिक कारनामों की गाथा है। इस पुस्तक के सम्बन्ध में तत्कालीन उल्लेखों 
से पता चलता है कि इन चित्रों को पचास से भी अधिक मुसव्व॒रों ने तेयार किया था लेकिन उनमें मोर 
सैयद अली, अब्द-उस-समद के नाम उल्लेखनीय हैं । 'हम्जानामा_ के चित्रों की विशेषता उनके गहरे और 
उजले रंग हैं, प्रकृति और वास्तु-सौन्दर्य का अंकन है। क्लीवलैंड म्यूज़ियम में सुरक्षित तृतीनामा (संभवत: 
सन्‌ १५६६ ६० ) से पता चलता है कि अकबर के समय में कला अपने समनन्‍्वयात्मक रूप में उभर चुकी थी । 
उसने जहाँ ईरानी परम्परा को मान्यता दी वहाँ वह स्थानीय प्रतिभा व परम्परा को भी सहृदय आत्मसात 
करता रहा | अकबर के शासनकाल के अन्तिम वर्षो में दो अन्य नामी चितेरे थे--मनोहर और बसावन । 
अकबर के समय में सक्ष्म शेली के अन्तर्गत कला को निख्वारमे पर बल दिया जाने लगा था। अकबर 
स्वयं मुसव्वरों की कलाक्ृतियों को गौर से देखता था और दरबारी चितेरों को जो काम दे रखे थे उनका निरी- 
क्षण वह स्वयं करता था । परिष्कृत कलाकृतिग्रों पर पुरस्कार दिए जाते थे और चितेरों की पदोन्नति भी कर 
दी जाती थी। अनवरी के दिवान की एक सचित्र प्रति (सन १५५८) जेबी रूप में मिलती है जिसका कागज़ 
बारीक और सुन्दर है और बहुत से पृष्ठों पर पश्‌-पक्षी और फूलों के चित्रों का सुनहरी अंकन हुआ है। 
अकवर की महानता इस बात में थी कि वह प्रतिभा का आदर करता था और प्रतिभा के विकास में 
जिस स्वतन्त्रता व स्वच्छन्दता की अपेक्षा रहती है उसे वह सहज ही मान्यता देता था । 
जहांगीर के दरबार में समरकन्द के चित्रकारों का उल्लेख है । वह कलाप्रेमी बादशाह था। उसने 
अकबर द्वारा स्थापित परम्परा को बहुत हृ॒द तक सुरक्षित रखा लेकिन अकब र-सा कला प्रेमी व कलापोषक बाद 
में कोई न हुआ | जहाँगीर के समय में मुगल कुतुबखाने में बहुत बड़ी संख्या में पुस्तकें व चित्र संकलित हुए । 
इस मुगल कुतुबखाने के अवशेष भारत की बड़ी-बड़ी रियासतों में भी पहुँचे। इन अवशेषों में बहुत से चित्र 
भी सम्मिलित हैं । 
जहाँगीर को ईरानी कलम प्रिय थी उसके काल में प्रकृति-चित्रण बड़ी सक्ष्मता से हुआ है। दर- 
बारी शान-शौकत भी अनेक चित्रकारों का विषय रहा । जहाँगीर की आत्मकथा भी चित्रों से सुसज्जित है। 
उस्ताद मंसूर जहाँगीर के समय का सबसे प्रसिद्ध चितेरा था जिसे रूपचित्रण में कमाल हापिल था लेकिन 
इसकी क्ृतियाँ विचित्र और मीर हाशिम जैसी न थीं। उसके चित्रों में पक्षियों और पशुओं का विशिष्ट चित्रण 
रहा | जहाँगीरका लीन चित्रों के हाशिये का चित्रण कला-कौशल से भरप्र है। यहाँ हमें अरब का प्रभाव 
विशेष रूप से नज़र आता है। यही प्रभाव पशु-पक्षी, शिकार, पिकनिक पार्टियों, नृत्य व संगीत तथा विभिन्‍न 
व्यक्सायों में व्यस्त लोगों के चित्रण में भी स्पष्ट है। वनस्पति का विशिष्ट ढंग से चित्रण तथा दृष्टिक्रम 
(पसंपेक्टिव) के समावेश से प्रकट होता है कि यूरोपीय कला के प्रति जहाँगीर की रुचि रही और उसने 
उसके प्रभावों को समेटा है । रूप-चित्रण में भी व्यक्ति विशेष की आकृति तथा व्यक्तित्व के प्रतिफलन पर 
बल दिया जाने लगा था। फिर भी दरबारों के चित्रण में पूर्वजों का अंकन शाही चित्रालय में सुरक्षित अनु- 
रेखण (ट्रेंसिग ) की मदद से ही हुआ है। यह एक प्रगतिशील कला का ही लक्षण है कि वह अपने आस-पास से 
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अनेक सुरुचिपूर्ण साए समेटता चली जाती है। जहाँ जहांगी रकालीन कला ने पुरातन को मान्यता दी, वहाँ 
उसे यूरोपीय और राजस्थानी प्रभाव भी ग्राह्म रहे । कला का यह रुख भारतीय प्रकृति के अनुकूल ही था । 
शाहजहाँ के युग में मुगलकला अपनी चरमावस्था में पहुँची । स्थापत्य-कला ने नये आयाम स्थापित 
किए | बारीकी और नफासत कला के मानदण्ड बन गए। लेकिन चित्रकला अपने आप में किन्‍्हीं शाही रंगी- 
नियों की अनुकृति मात्र रह गई। शाहजहां के युग का (विचित्र नामक एक सुप्रध्चिद्ध चितेरा था। उसी का 
समकक्ष मी र हाशिम था। दारा शिकोह का एक चित्र' है जिसे एक हिन्दू कलाकार हुनहर ने सन्‌ १६५० ई० 
में बनाया था। शाहजहाँ के समय में रूप-चित्रण रूढ़िगत हो गया था। ऐसे चित्रण में व्यक्ति विशेष के इद्दे- 
गिर्द खाली जगह रहने दी जाती थी। साधु-सन्‍्तों के भी अनेक चित्र उभरे जिनसे पता चलता है कि मुग़ल- 
काल में अब उन्हें खूब मान्यता मिलने लगी थी। इतिहास भी कलाकारों की दृष्टि से एकदम ओभल नहीं 
हुआ क्योंकि शाहजहाँवामा के लिए अनेक चित्र बने जिनमें दरबार, जुलूस, शिकार, युद्ध, विवाह आदि का 
चित्रण हुआ है। इन चित्रों में शैली की परिपक्वता तो नज़र आती है लेकिन ऐसा भी लगता है कि शाहजहाँ 
के ही काल में कला के हास के बीज प्रस्फुटित हो च॒के थे । 
ओरंगज़ेब एक साम्प्रदायिक बादशाह था। वह इस्लाम का अन्धानुयायी और दूसरे धर्मों के प्रति 
असहिष्णु रहा। आरंभ में तो उसने संगीतज्ञों, चित्रकारों तथा कारीगरों को मान्यता दी लेकिन १६६५ 
ई० के बाद वह उनसे ऊत्र बेंठा । ललित कलाओं के प्रति उसमें स्वाभाविक चिढ़ पेंदा हो गई । उसने चित्रा- 
लय बन्द कर दिया, संगीतज्ञों तथा कवियों को खदेड़ दिया । मुग़ल साम्राज्य जो एक अर्से से कला का पोषक 
रहा, अब कला के ही विधघटन और विनाश का सबसे बड़ा कारण बन गया था। कलाकार आश्रय की खोज 
में इधर-उधर भागने लगे थे और अवध, बिहार, बंगाल, राजपूताना तथा दक्षिणी भारत जहाँ-जहाँ भी उन्हें 
अनुकल वातावरण मिला, वे चले गए। जहाँ-जहाँ ये कलाकार बसते गए वहीं-वहीं उनकी कला आश्रयदाता की 
रुचि और स्थानीय विशेषताओं व अपेक्षाओं के अनुरूप पनपती गई। कला का विघटन इस रूप में भी हुआ 
कि अनेक कलाकार किसी बड़े आश्रयदाता के अभाव में बाज़ारी कीमत पर कलाकृतियाँ तैयार करने लगे 


और उन्हें बेचने लगे । 
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अनेक सामाजिक और राजनैतिक परिवत॑नों के बावजूद भारत में कला की सुदृढ़ परम्परा बनी रही है। 
इसका कारण समभना कठिन नहीं। यहाँ का प्राचीन साहित्य युग-युग से जन-मानस के लिए एक साथ 
आकर्षण, श्रद्धा और अध्ययन का विषय रहा है। उस साहित्य की शाश्वत चेतना ने कभी उस पर सामयिक 
धूल बैठने नहीं दी । यही कारण है कि युग-बोध के ऊपर भी उसका दर्शन मानवीय चेतना पर बराबर छाया 
रहा है, वह कभी भी अलग नहीं दीख पड़ता । भारतीय साहित्य व कला का अन्योन्याश्रय संबंध इसी दर्शन 
का समरूपी प्रतिफलन है। 

सोलहवीं शताब्दी के उत्त राड्ध में पहाड़ी कला अपने भीने-से आवरण में प्रस्फुटित होती नज़र आती 
है। सत्रहवीं शताब्दी के अंतिम चरण में राजा कृपालपाल (सन्‌ १६७८-१७६३) के संरक्षण में जम्मू की 
पहाड़ियों में बसोहली शली का विकास हुआ | अठारहवीं शताब्दी में बसोहली शैली खूब पनपी जिसका प्रमाण 
हमें भागवबत-पुराण संबंधी दो पूरी चित्रावलियों के रूप में मिलता है। अपने सम्पूर्ण रूप में पहाड़ी कला का 
विकास अठारहवीं शताब्दी के उत्तराड्ध (सन्‌ १७४० ई० से आगे) में हुआ । उन्‍नीसबीं शताब्दी के मध्य में 
यह कला अपने नये आयाम स्थापित कर चुकी थी | सन्‌ १७६० से १८०५ तक के पन्द्रहवर्षीय काल में 
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कांगड़ा कला अपने उच्चतम शिखर में पहुँची और सुन्दरतम कलाकृतियों का सृजन हुआ । 
मुग़ल-काल में जो कला अपने कलेवर को निखारकर भी विषय की दृष्टि से उद्दीप्त, उन्मुक्त ओर 
आभापूर्ण नज़र नहीं आती वह उपर्युक्त काल में अपने प्राचीन साहित्य व संगीत को रंग और रेखाओं के 
माध्यम से इस रूप में मुखरित करती नज़र आयी है कि संसार-भर में वह अपना समकक्ष नहीं रखती । मुगल 
चित्रों को बंधी काया के प्रतिकूल पहाड़ी कलम प्रवहमान और छंदयुक्त है । मुगल शैली के चित्र मुख्यतः: प्रकृति- 
चित्रण तक सीमित हो चुके ये लेकिन पहाड़ी चित्रों में बिम्ब-विधान उसको कलात्मक श्रेष्ठता देने में समर्थ 
है। मुगलकालीन चितेरों के दिल्ली से निष्कासन और पंजाब की पहाड़ी रियासतों में आश्रय से कला में जो 
परिवतंन हुआ उस पर एम० एस० रंघावा की निम्न टिप्पणी उल्लेखनीय है--'कला दिल्‍ली मुगल दरबार 
के दुर्ग ्धमय वातावरण से निकलकर पंजाब-पहाड़ियों की स्वच्छ वायु में पहुँची । यहाँ कलाकारों से यह 
अपेक्षित न था कि बे अपने मालिकों के प्रश्ंसापूर्ण चित्र बनाएँ या राजाओं तथा अन्य दरबारियों को 
विलासमय घटनाओं को उद्धृत करें । सहज घुमाव और प्रवहमान रेखाओं से युक्त मुगल शली ने अन्ततः 
कांगड़ा घाटी की रमणीय वनस्थलियों के चित्रण में पूर्णता प्राप्त की । मुगल चित्रकला ने शैली, रूप-चित्र, 
दरबारी शान, तड़क-भड़क और शिकार के दृश्यों के अंकन में एक बहुत बड़ा स्तर प्राप्त किया था। मुगल 
बादशाहों, बेगमों तथा दरबारियों के रूप-चित्र निःसंकोचत: अति उत्तम रचनाएं हैं और ऐतिहासिक महत्त्व 
रखती हैं। फिर भी जिस कला का म्‌ख्य उहेश्य व्यक्तिगत उपलब्धि का गुणगान करना है, उसका महत्त्व 
स्थायी नहीं हो सकता । पथ भ्रष्ट कुलीनों के प्रेमालाप और शरीर-संबंधी व्यापार भी किसी कला को जन्म 
दे सकते हैं लेकिन उस महान कला को नहीं जो मानवता को अनुप्रेरित करती है ।” 
पर्याप्त समय तक पहाड़ी कला के अलग अस्तित्व पर प्रकाश नहीं पड़ा था। मैटकाफ़ सबसे पहले 
व्यक्ति थे जिन्होंने उन्‍नीसवीं शताब्दी के आरंभ में कांगड़ा में पहाड़ी चित्रकला की खोजबीन की । बाद में 
डॉ० आनन्द के० कुमारस्वामी इस ओर आकृष्ट हुए । सन्‌ १६०८-१० के दौरान उन्होंने पहाड़ी चित्रकला 
पर अनेक भाषण दिए तथा लेख लिखे । १६१० ई० में ही इलाहाबाद में डॉ० कुमारस्वामी ने काँगड़ा-शली 
है, 67 ९५08९0 ॥0॥ (॥€ वराए5ए7 &एा05्ौाशाट 56 पढ़ शिपश॥3। ००्रा एण छछ/! (0 ॥॥6८ 
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के कुछ चित्र प्रदशित किए। १६१२ ई० में कुमारस्वा मी ने राजपूत कला को मंगल कला से भिन्‍न बताया | 
राजपूत कला को भी बे दो भागों में बाँटते है--पहाडी कला और राजस्थानी कला | पहाड़ी कला का क्षेत्र 
: पंजाब की पहाड़ी रियासतें रहा और राजस्थानी कला का क्षेत्र राजस्थान का मैदानी भाग। इसके पश्चात 
१६१६ ई० में उनकी वहत्‌ कृति “राजपूत पेंटिंग” प्रकाशित हुई जिसमें इन कलाक्ृतियों को सांस्कृतिक 
भूमिका पर सुरुचिपूर्ण ढंग से प्रकाश डाला गया था। इस कृति के माध्यम से कला-प्रेमियों का ध्यान पहाड़ी 
कला की ओर आऊकृष्ट हुआ और यह निश्चित रूप से माना जाने लगा कि यह कला समस्त कला-संसार में 
एक गौरवपूर्ण स्थान रखती है। यद्यपि इस कृति के पश्चात अनेक सुन्दर संकलनों का प्रकाशन हुआ ले किन 
इसकी महत्ता पूर्ववत बनी हुई है । इस कृति से पहाड़ी चित्रकला के इतिहास पर भी प्रक्राश पड़ा है और बहुत-सी 
आतन्तियों का निराकरण हुआ है। डॉ०कुमारस्वामी की उक्त कृति के पश्चात १९२६ ई० में ओ० सी ० गांगुली 
की कृति 'मास्टरपीधिज़ ऑफ़ राजपृत पेंटिंग' का प्रकाशन हुआ जिसमें कांगड़ा कलम की कतिपय सुन्दर कृतियाँ 
उद्धृत हुई हैं। इस संकलन में कलाकृतियों के जन्म-स्थान व तिथियों के संबंब में कुछ अशुद्धियाँ रह गई हैं 
जिसका कारण समभना कठिन नहीं --पहाड़ी चित्रकला का सही-सही इतिहास स्थान-विशेष पर पहुँचे बिना 
लिखना कठिन है, इसी कारण से उनका अध्ययन अधूरा रह गया। १६२६ ई० में एन० सी० मेहता की 
पुस्तक 'स्टडीज इन इंडियन पेंटिंग' प्रकाशित हुई जिसमें काँगड़ा-शेली में 'गीत-गोविन्द' के पदों को लेकर 
अनेक श्ूंखलाबद्ध चित्र उभरे लेकिन इन चित्रों के पहचानने में उन्होंने गलती की । उनके विचार में ये चित्र 
गढ़वाल-शैलो से सम्बद्ध थे ! १६३१ ई० में जे० सी० फ्रेंच द्वारा लिखित 'हिमालयन आर्ट नामक पुस्तक छपी । 
१६३० ई० में जे० सी० फ्रैंच ने पंजाब की पहाड़ी रियासतों का दौरा किया था और गुलेर, लम्बाग्रांव, 
मण्डी, कुल्ल, अर्की और चम्बा के राजाओं से मिले तथा अनेक चित्र-संकलन देखने का उन्हें अवसर मिला। 
डनकी पुस्तक 'हिमालयन आटे एक रुचिपूर्ण यात्रा-साहित्य की कृति है। इस पुस्तक से पहाड़ी कला के 
अध्ययन में बहुत से विद्वानों को बड़ी मदद मिली है। इसके पश्चात एक लम्बे अर्से तक पहाड़ी कला पर 
. इधर-उधर बेशक कुछ लेख प्रकाशित हुए हों लेकिव कोई नया संकलन अथवा सामग्री प्रकाश में नहीं 
आयी। १६५२ ई० में डब्ल्यू० जी० आचंर की दो पुस्तक, इंडियव पेंटिंग इन द पंजाब हिल्‍्स' और 
कांगड़ा पेंटिंग” प्रकाशित हुईं । प्रथम पुस्तक में लेखक ने पहाड़ी कला की विभिन्‍न शैलियों का 
विद्वत्तापूर्ण व विश्लेषणात्मक अध्ययन प्रस्तुत किया है। उनका ही पह मत था कि काँगड़ा कलाकृतियों का 
जन्म-स्थान.हरिपुर गुलेर रहा। इस संबंध में हमने अन्यत्र विस्तृत व्यौरा दिया है। आचंर के अध्ययन से 
एम० एस० रंघावा ने प्रेरणा प्राप्त की और १६५० ई० में वे इसी आशय से कांगड़ा घाटी गए और उन्होंने 
इस विषय पर अध्ययन झुरू किया। उन्होंने अपने अध्ययन और विश्लेषण से बहुत ही महत्त्वपूर्ण योगदान 
दिया है । उनका यह योगदान पविम्नलिब्वित महत्त्वपूर्ण प्रकाशनों के रूप में देखने को मिलता है--काँगडा 
वेली पेंटिग्स,, “कृष्ण लिजेन्ड इन पहाड़ी पेंटिंग' और 'बसोहली पेंटिंग! । इसके अतिरिक्त रंधावा के निम्न चार 
कलापूर्ण विनिबन्ध नेशनल म्यूजियम ने प्रकाशित किए हैं---काँगड़ा पेंटिग्स ऑफ़ द भागवत पुराण, काँगड़ा 
पेंटिग्स ऑन लव, काँगड़ा पेंटिग्स ऑफ़ द गीत-गोविन्द, काँगड़ा पेंटिग्स ऑफ़ द बिहारी सतसई। इसके बाद एक 
अन्य विनिबन्ध प्रतीक्षित है--'काँगड़ा रागमाला पेंटिग्स' । रंधावा की खोज व्यवस्थित व महत्त्वपूर्ण है क्योंकि 
उन्होंने यथा-स्थान घूमकर राज-परिवारों के चित्र-संकलनों का अध्ययन किया, कलाकारों की उत्तर-पीढ़ियों 
से जानकारी प्राप्त की और अनेक सम्पर्कों से यथायोग्य सहायता ली। पहाड़ी कव्रा का अध्ययन डॉ० मुल्क- 
राज आनन्द ने भी योग्यता और तन्मयता से किया है लेकिन काल खण्डलवाला की बहत्‌ पुस्तक पहाड़ी मिनि- 





१६ पहाड़ी चित्रकला 


एचर पेंटिग' में बहुत ही खोजपूर्ण सामग्री उपलब्ध हुई है । 

कुमा रस्वामी ने पहाड़ी चित्रकला के अनेक कलाकेन्द्रों का त्रमण किया। समस्त कलाप्रेमी अथवा 
कल।-संसार इस विद्वान कला-प्रेमी का ऋणी रहेगा जिन्होंने पहाड़ी कला के लथात्मक सौन्दर्य को नजदीक से. 
पहचाना और उसका एक विशिष्ठ कला के रूप में परिचय दिया। उन्होंने लिखा है, “जों वनस्थलि-चित्रण में 
चीनी-कला की उपलब्बिध रही वही यहां प्रेम के चित्रण में प्राप्त हो सका। यदि ऐसा दुनिया में कभी भी और 
कहीं भी अन्यत्र नहीं हुआ है तो यहीं वे पश्चिमी द्वार पूरी तरह खुल पड़े हैं। प्रेमियों की बाहें एक-दूसरे के 
गले में जा पड़ी हैं, आँख आँख से जा मिली है, गुनगुनाती सखियां कुछ अन्य बात नहीं करतीं बल्कि कृष्ण के 
प्रेमाचरण की ही बात करती हैं, पशु भी कृष्ण की बाँसुरी की ध्वनि से चित्रवत हो गए हैं और सभी तत्त्व राग- 
राधिनिथों को सुनने के लिए मृकावस्था में रुक गए हैं ।”' पहाड़ी कलाकृतियाँ सामान्यत: कलाकारों का परिचय 
प्रस्तुत नहीं करतीं, इन कलाकृतियों में कलाकारों के नाम अंकित नहीं लेकिन इन कलाक्ृतियों की ओर जब 
जे० सी० फ्रैंच, डब्ल्यू० जी० आरचचर, गोटज़, कार्ल खण्डलवाला, एम० एस० रंधावा ऐसे विद्वान आकर्षित हुए 
तो उनके धैयं और लगन से की गई खोज के महत्त्वपूर्ण परिणाम निकले। कला के अनेक पक्षों पर प्रकाश पड़ा 
ओर किन्हीं कलाकारों का अता-पता भी मालूम हुआ । 

भारतीय कला एवं दर्शन का पश्चिमी जगत्‌ को परिचय देने में डॉ० आनन्द के० कुम।रस्वामी की 
देन बहुत ही महत्त्वपूर्ण रही है। वह स्वयं वर्षों तक बोस्टन के म्थूज़ियम ऑफ़ फाइन आटट्स' के क्यूरेटर रहे। 
यही कारण है समस्त अमेरिका के संग्रहालयों में उक्त संग्रहालय भारतीय कला का सर्वोत्तम सं प्रह है, विशेष- 
कर भारतीय चित्रकला की विशेष उपलब्धियाँ यहाँ देखी जा सकती हैं और उनमें भी पहा ड़ी दैली के चित्र । 

एक असे तक पहाड़ी चित्रों की ठीक से पहचान ने हो सकी थी और इन चित्रों को राजपूत कलम के 

न्तर्गत ही समझा गया जिसका जन्म-स्थान राजपूताना रहा । लेकिव बाद में इस संबंध में खोजबीन हुई और 

अजित घोष ने ऐसा भी संकेत दिया कि सोलहवीं शताब्दी के जिन किन्हीं विशेष चित्रों को अभी तक राजपूताना 
से सम्बद्ध समझा गया था वे वास्तव में काँगड़ा कलाकृ तियां हैं । 

भारत के अनेक संग्रहालयों में पहाड़ी चित्रकला के चित्र संगृहीत हैं । पंजाब म्यूजियम, चंडीगढ़ ; नेश- 
नल म्यूजियम, नई दिल्‍ली; भारत कला भवन, बनारस; इलाहाबाद म्यूनिसिपल म्यूजियम ; प्राविशियल म्यू- 
जियम, लखनऊ; इंडियन म्यूजियम, कलकत्ता तथा प्रिस ऑफ वेल्स म्यूजियम, बम्बई में अत्यन्त सुन्दर कला- 
त्मक चित्रों के संग्रह हैं । अन्य संभ्रह हैं-भूरिसिह म्यूजियम, चम्बा और हिमाचल लोक-संस्कृति संस्थान, 
मण्डी । | 

भागवत-पुराण संबंधी कलाकृतियों को छोड़कर अन्य टिहरी-गढ़वाल के महाराजा और लम्बागाँव के 
राजा के संकलन में हैं। भामवत-पुराण संबंधी चित्रों की संख्या १२० है जिनका औसतन आकार १२ »<८ ८ 
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है | इन चित्रों का बाहरी किनारा लाल रंग के धिन्दुओं से अंकित है और भीतरी किनारा नीले-काले में रगा 
हुआ है । रासपंचाध्यायी संबंधी चित्रों के किनारे गहरे नीले रंग में हैं और उन पर सुनहरी रंग में पृष्प अंकित 
हैं। भागवत-पुराण संबंधी कलाकृतियाँ विभिन्‍न संकलनों में बिखरी हुई हैं जिनमें पचास चित्रों का एक संकलन 
बम्बई के जगमोहनदास मोदी के पास था । अब इन चित्रों को भारत सरकार ने उनसे लेकर नई दिल्ली स्थित 
नेशनल म्यूजियम में रखा है | कुछ अन्य चित्र डोग रा आर्ट गलरी, जम्मू तथा लाहोर म्यूजियम में संगृहीत हैं। 
इनके अतिरिक्त जिन लोगों के निजी संकलनों का पता चला है उतमें बम्बई की श्रीमती माधुरी देसाई, श्रीमती 
सुमती मोरारजी, श्री अलमा लतीफ, पूना के श्री एफ० डी० वाड़िया, कलकत्ता के श्री गोपी कृष्ण कनौड़िया, 
जुब्बल, हिमाचल प्रदेश, के राजा योगेन्द्रचन्द्र, शिमला के श्री ओ० सी० सूद तथा भज्जी (शिमला हिल्‍्स ) के 
राणा आर० सी० पालसह हैं। 


अजन्ता की थाती व समन्‍्वयात्मक प्रक्रिया का एक पड़ाव 


पहाड़ी कला संसार-भर की अग्रणी चित्रकलाओं में अपना स्थान रखती है । यह सामान्यतः नज़र नहीं 
आता जब कोई कला पहाड़ी कला के समान संस्कृति की इतनी आकर्षक रेखा बन गईं ही। अजन्ता भारतीय 
वित्रकला की प्राथमिक थाती बनी रही है। किन्हीं संस्कारजन्य कारणों से जन-सामान्य द्वारा अजन्ता उपे- 
क्षित भी रही लेकिन कलाकारों की दृष्टि से अजन्त। के भित्ति-चित्र एकदम ओकल नहीं हो सके और जाने- 
अजाने में वे अपनी इस विचित्र थाती के प्रति किसी न किसी रूप में ऋणी रहे। प्रिफिथ ने ही १८६७ ई० में 
पहली बार कला-प्रेमियों का ध्यान अजन्ता के भित्ति-चित्रों की ओर आकर्षित किया था। इसके बाद लेडी 
हैरिघम इस ओर आकष्ित हुईं । ई०बी० हावेल (१६०८६०) का नाम तो भारतीय कला के साथ उसके 
अन्यतम प्रशंसकों के रूप में जुड़ गया है। उन्होंने भारतीय कला को खूब सम का और उसका सुन्दर व आकर्षक 
रूप में कलाप्रेमी जगत्‌ को परिचय दिया। 

अजन्ता उन्सुक्‍त छुन्दों में गायी हुई गाथा के नाम से भी अभिहित हुई है। इसके सरल और मुक्त 
रूप से अभिभूत होकर डी० एच० लारेंस ने लिखा था--“अजन्ता ! वाह ' स्त्रो-पुरुषों का कितना सरल, 
कितना आन्तरिक, कितना परिपूर्ण संबंध, वाह ! उसमें उदारता है, श्रद्धा है ।शारीरिक होते हुए भी उसमें 
कर्दम नहीं पर काम है। बोतिचेली अजन्ता के सामने अश्लील प्रतीत होता है । अजन्ता तो मानवीय कला का 
अन्तरिक्ष है। मानव की समृद्धि का चरम उत्कर्ष | स्त्री-पुरुष के परिपूर्ण, निबिड़, आन्तरिक, सरल, सूये- 
काम, भरप्र संबंधों की छृठा ! आजकल हम जिसे काम कहते हैं, वह एकांगी और ईर्ष्या से भरा है। उसमें 
प्रभत्व का दप॑ है। पर अजन्ता नितान्‍त निष्पाप है। 

एक अन्य दृष्टि से अजन्ता के चित्रों में रुचि के दो कारण हैं--उक्त चित्रों की कालातीत अक्षुण्णता 
और रेखाओं व रंगों का लयात्मक सामंजस्य । यही दो कारण हैं कि वे कलाकार-मन की भावभूमि पर 
अपने इम्प्रिट्स छोड़ती रहीं । इस प्रकार आज तक 'अजन्‍्ता' भारतीय चित्रकला की एक जीवन्त थाती बनी 
रही और इसी एहसास पर चित्रकला विभिन्न काल में किसी न किसी रूप में जीवित तो रही पर एक लम्से 
अन्तराल के पश्चात ही यह संभव हुआ था कि अजन्ता की थाती इस ढंग से संभली कि भारतीय कला ने पहाड़ी 
कला के रूप में नये आयाम तो स्थापित #ए ही, भारतीय मानस व खेतना को भी सक्षम रूप से मुखरित 
किया । 


अजन्ता भारतीय कला का युग-युगान्तर से मूल प्रेरणा-ल्लोत रहा। अजन्ता की कृतियाँ अपने रेखा 


श्द पहाड़ी चित्रकला 
और रंगों में जो चैत्य अर्थ लिए हैं वह जीवन की समर्थ अभिव्यक्ति है। यह कहना अलुचित नहीं कि काँगड़ा 
कलाकृतियों का उद्यम ढूंढना हो तो वह भित्तिचित्रों की ऐसी परम्परा है जिसका आरम्भ अजन्‍्ता के भित्ति- 
चित्रों से होता है। लारेंस बिनयोत का भी इससे मिला-जुला मत इस प्रकार है--काँगड़ा आकृतियों का 
उद्गम भित्तितित्र से हुआ है। जिन प्राचीनतम उदाहरणों के संबंध में हमें मालूम है, य्यपि शायद वे बहुत ही 
कम हैं, वे भी सत्रहवीं शताब्दी से पहले के हैं और अपूववे रूप से प्राचीन हैं: जीवन्त प्रकृति के निरूपण के 
स्थान पर उन्होंने पारम्परिक विधि को चुना है लेकिन भित्तिचित्रों के अनुकल ही उन्होंने वृहत्‌ विधान को 
धारण किया है। 
पहाड़ी कला को अजन्ता की थाती के रूप में पर्सी ब्राउन ते भी स्वीकारा है--““राजपूत वित्रकला, 
जो इसी नाम से अभिहित हुई है, अपनी अभिव्यक्ति में विशिष्टत: 'हिन्दू है और इसके विभिन्‍न रूपों से 
यही पता चलता है कि यही भारत की स्वदेशी कला है और अजन्‍्ता के प्रातन भित्तिचित्रों की सीधी 


थाती है ।' 


पहाड़ी कला का जन्म-स्थान 

यद्यवि पहाड़ी कला ने काँगडा कला के नाम से ख्याति अजित की तथापि यह किसी हद तक बिवादा- 
स्पद विषय रहा कि इस कला का मुख्य केन्द्र अथवा जन्म-स्थान कांगड़ा था या गुलेर | बहुसम्मत बात 
यह है कि पहाड़ी कला का अभ्युदय गुलेर में ही हुआ | पहाड़ी कला के जो चित्र आज उपलब्ध हैं, उनमें गु लेर 
कलम निखरी हुई नज़र आती है। गुलेर कलम में उभरी आक्ृतियों में सौन्दर्य का आकर्षण तो है ही, लालित्य 
व सुकुमारता भी द्र॒ष्टव्य है। संभवतः १७५० ई० के आस-पास जब गुलेर होली अपने सर्वोच्च निखार 
में नजर आती है, इससे काँगड़ा में प्रवेश किया और इस प्रकार यह काँगड़ा कलम के नाम से अभिहित होकर 
प्रतिष्ठित हुई । 

१४०४ ई० में भूलेर कांगड़ा की ही एक शाखा के रूप में स्थापित हुआ था। गुलेर का जो प्रथम 
शासक था उसने कांगड़ा पर भी राज्य किया था। बाद में उसने कांगड़ा छोड़कर गुलेर में नये राज्य की 
नींव डाली थी। परिवार में वह सबसे बड़ा था। इस प्रकार कटोच राजपूतों की नजरों में गुलेर को अपेक्ष- 
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तया अधिक सम्मान प्राप्त था। कांगड़ा राज्य के मुकाबले में गुलेर एक छोटी-सी रियासत होने पर भी 
लब्ध-प्रतिष्ठ राज्य रहा । गुलेर में कला को प्रश्नय देना एक परम्परा बनी। शासक बदले लेकिन परम्परा 
सुदृढ़ होती चली गई | गुलेर की राजधानी हरिपुर पर्याप्त समय तक कला का केन्द्र बनी रही । 
जब हम पहाड़ी कला के जन्म-स्थान की बात करते हैं तो यह भ्रांति हो सकती है कि यह्‌ कला आरंभ 
में केवल गुलेर में जन्मी और बाद में समीपवर्ती रियासतों में इसका प्रचार-प्रसार हुलआा। वास्तव में पहाड़ी 
कला ने लोक-कला के रूप में जन्म लिया और अपने उत्तरोत्तर विकास में भी पहाड़ी कला का लोक-कला 
के साथ चोलोी-दामन का रिश्ता रहा | यह सहजता से स्त्रीकारा जा सकता है कि पहाड़ी क्षेत्रों में लोक-कला 
किसी न किसी रूप में सर्वत्र व्यापक रही, राज्य-प्रश्नय में इसे निख्वारना अपेक्षणीय बन गया और राजाओं 
की कला-अभिरुचि व किन्‍्हीं धामिक मान्यताओं के अनुरूप लोककला समय व सुसंस्कृत होती हुई पहाड़ी 
कलम या काँगड़ा कलम के नाम से अभिहित हुई । 
जहाँ तक गुलेर में पहाड़ी कला के जन्म की बात है, इसका विकास गोवर्धनचन्द के राज्य में १७३०ई० 
से १७६० ई० के दौरान हुआ । गुलेर काँगड़ा कला का जन्म-स्थान क्यों कहलाया, इसके उत्तर में कुछेक 
कारण बतल।ए जा सकते हैं । पहली बात तो यह है कि गुलेर के शासकों का पर्याप्त समय तक मुग़ल साम्राज्य 
से सम्पर्क बना रहा। जहांगीर, शाहजहाँ और औरंगजेब से उनके संबंध बने रहे और यह स्वाभाविक था कि 
कुछ मुगल चितेरे गुलेर के शासकों के साथ चले आए हों। यह भी हो सकता है कि किन्‍्हीं पहाड़ी चितेरों को 
गुलेर शासक के साथ दिल्ली पहुँचने का अवसर मिला हो और वहाँ से वे मुगल कला से परिचित हुए हों । पहाड़ी 
कला किसी न किसी रूप में व्यापक तो रही ही, उस कला के चितेरों के लिए यह कठिन न था कि वे मुगल कलम 
की नफासत को सहजता से अपनाते । औरंगजेब के समय में कलाकारों के प्रश्नय की परप्प रा छिन्‍न-भिन्‍न हो गई 
थी और उसके काल में अनेक चितैरे पहाड़ी हिन्दू राजाओं के यहाँ भाग आए थे। यहाँ उन्हें अनुकूल वातावरण 
मिला | मुग़ल साम्राज्य का प्रश्रय खोने के बाद जब चितेरे प्रश्रर की खोज में भागे तो उनके रास्ते में पहला 
पहाड़ी राज्य, जहाँ मंदानों के नजदीक होने के कारण पहुँचना सहज व सुगम था, गलेर ही था। इस कारण 
भी वहाँ पहाड़ी कला के सबसे पहले सम्य व सुस्स्कृत कला के रूप में जन्मने की बात समभ में आती है | गुलेर 
में रूपचित्र बनाने की सुदृढ़ परम्परा नज़र आती है जिसका वर्तमान राजा बलदेवसिह के निजी संकलन से पता 
चलता है | इस संकलन में गोवर्धनचन्द के पृवेजों--यथा दलीपर्सिह, राजसिह, विक्रर्मासह, मानसिह, रूपचन्द, 
विजयचन्द और जगदी शचन्द के चित्र हैं। गोवर्धनचन्द तक पहुँचते-पहुँचते गुलेर कलम चित्रकला के रूप में फलती - 
फूलती नज़र आयी है। गुलेर में ही कांगड़ा कलम का अभ्युदय हुआ, इसकी पुष्टि इस बात से भी होती है कि काँगड़ा 
कलम के प्राचीनतम चित्र गुलेर से सम्बद्ध हैं जिनमें राजा गोवर्घनचन्द और उनके परिवार तथा अन्य विषयक 
अनेक चित्र सम्पिलित हैं। राजा गोवर्धनचन्द की परम्परा में प्रकाशचन्द (१७६०ई०)और भूरपसिह( १७९० 
ई० ) कला-पोषक के रूप में सामने आते हैं। बहुत-से चित्र उनके समय में निरमित हुए। लेकिन जब राजा 
संसारचन्द (१७७४-१८२३ ई०) ने सम्पूर्ण पहाड़ी राज्यों में अपनी शक्ति का संचय किया और उनकी शक्ति 
का सूर्य चमकने लगा तो यह स्वाभाविक ही था कि समीपवर्ती पहाड़ी राज्यों से अथवा म्‌गल साम्राज्य से चितेरे 
उनकी ओर आकर्षित होते। राजा संसारचन्द स्वभावतः कलाप्रेमी थे और उन्होंने इसका अत्यधिक परिचय 
दिया है। गुलेर के स्थान पर अब काँगड़ा राज्य की राजघानी सुजानप्र-टीहरा कलाकेन्द्र बन गया था और 
यहीं पहाड़ी कला की सुन्दरतम उपलब्धियों ने जन्म लिया । 


२० पहाड़ी चित्रकला 


पहाड़ी चित्रकला का क्षेत्र 


पहाड़ी चित्रकला लगभग पन्द्रह हज़ार वर्गमील के क्षेत्र में फैली हुई थी। पहाड़ी चित्रकला का यह क्षेत्र 
जम्मू से टिहरी और पठानकोट से कुल्लू तक लगभग १५० मील लम्बा और १०० मील चौड़। है । आर्थिक दृष्टि 
से पहाड़ी क्षेत्र मंदानों की अपेक्षा अभी तक पिछड़े हुए हैं लेकिन वे अन्य दृष्टि से सुसम्पन्न भी रहे हैं। बाहरी 
दवितयों अथवा हमलावरों से उन्हें मंदानों की तरह अधिक जूमना न पड़ा और यहाँ शांति बनी रही । यद्यपि ये 
छोटे राज्य आपस में उलभे रहते थे लेकिन अपनी प्रज्ञा में वे शांति के समर्थक थे । 
कलाकार जिस शानन्‍्त वातावरण की अपेक्षा करते थे वह उन्हें पश्चिमी हिमालय की इन पहाड़ो रिया- 
संतों में मिला । किसी भी कला के निर्माण में वातावरण का प्रभाव प्रत्यक्ष अथवा परोक्ष रूप से अवश्य रहता 
है । यह पहाड़ी कलाकृतियों को देखने से सहज ही प्रकट हो सकता है । इस तथ्य को यों भी सभी ने स्वीकारा 
है। सुप्रसिद्ध कला-समी क्षक हबंट रीड इस संबंध में लिखते हैं--“मैं वातावरण संबंधी तत्त्वों की महत्ता को 
बढ़-चढ़क र नहीं बताना चाहता लेकिन फिर भी तथ्य यह है कि जब कभी कोई विचारधारा--चाहे वह महज 
शली से संबंधित हो अथवा गंभीर रूप से धामिक व आध्यात्मिक हो--भिन्‍्न जलवायु और भौतिक परि- 
स्थितियों में स्थानांतरित की जाती है तो वह सम्पूर्ण रूप से बदल जाती है । यह उस प्रचलित सामान्य 
प्रकृति के अनुरूप बन जाती है, जो उस घरती और मौसम की उत्पेत्ति है--जो एक समाज की विशिष्ट 
आत्मा है ।' 
कनिघम के अनुसार पश्चिमी हिमालय के तत्कालीन राज्यों को तीन समुदायों में बाँदा गया है--- 
काइ्मीर संघ, हगर संघ और त्रिगत संघ । 
काश्मी र संघ में १३ राज्य थे और काश्मीर उनका अग्रणी था। इस क्षेत्र में इस्लाम की मान्यता थी। 
डूगर संध में २२ राज्य थे जिनमें निम्नलिखित १६ हिन्दू राजधर्म था--जम्मू, मानकोट, जसरोटा, लखन- 
पुर, साम्बा, त्रिकोट, अखनू र, रियासी, दलपतपुर, भाऊ, भोटी, चनेहनी, बन्द्रालटा, बसोहली, भद्रवाहा और 
भादू । अन्य ६ जिनमें इस्लामी शासक थे इस प्रकार थे--किश्तवाड़, पूंछ, कोटली, राजौरी,,भिभर और 
खड़ी-खडियाली । इन राज्यों में जम्मू अग्रणी था। तीसरे राज्य-सम्दाय में शाहपुर ही केवल एक मुसलमान 
रियासत थी, अन्य हिन्दू रियासतें निम्नलिखित थीं--काँगड़ा, गुलेर, कोटला, जसवान, सिबा, दातारपुर, 
न्रपुर, चम्बा, सुकेत, मण्डी, कुल्लू, कुटलेहुड और बंगाहल । इन राज्यों में कांगड़ा अग्रणी था जो आदिकाल 
से त्रिग्त के रूप में सुप्रसिद्ध रहा । 
कुछ अन्य इतिहासन्नों ने चनाब के पूर्वी भाग में स्थित २२ राज्यों को जालन्धर और डूगर क्षेत्र में 
निम्नलिखित रूप से बाँटा है : 
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जाल-्धर क्षेत्र : चम्बा, न्रपुर, गुलेर, दातारपुर, सिबा, जसवान, काँगड़ा, कुटलेहड़, मण्डी, सुकेत 
ओर कुल्लू । 
ड्गर क्षेत्र : चम्बा, बसोहली, भादू, मानकोट, वन्द्रालटा, जस रोटा, साम्बा, जम्मू, चनेहनी, किश्तवाड़ 
और मभद्रवाहा । 
ये राज्य आपस में उलभे रहते थे। एक-दूसरे की ज़मीन और जायदाद की लूट-खसोट इनका 
व्यवहार था। आपसे में लड़ाई-भगड़े साधारण बात थी | लेकिन इस सबके बावजूद उनमें मेल-सन्धियाँ भी 
असामान्य न थीं और इससे भी अधिक उनमें रिश्ते-नाते जुड़ते रहते थे। कला के ही सन्दर्भ में आवश्यक स्थानों 
पर इन लड़ाई-भगड़ों व रिइते-नातों को ओर कुछ संकेत उपलब्ध हैं। । 
पश्चिमी हिमालय के इन राज्यों अथवा राजवंशों का इतिहास बहुत पुराना है जिस पर वे गव॑ करते 
रहे हैं । इस क्षेत्र के सम्बन्ध में महत्त्वपूर्ण जानकारी अनेक ग्रंथों में उपलब्ध है जिनमें हुचिसन और फोगल 
के चम्बा मेमायर्स तथा पंजाब सोसाइटी के जनंल (१६२४-२५ ई०), एलफिस्टन की हिस्टरी ऑफ़ इंडिया, 
वानिस और लॉयल की सैटलमेंट रिपोर्ट और कांगड़ा गज़ेटियर के पुराने संस्करण विशेष रूप से द्रष्टव्य हैं। 
सदियों से यहीं इनका निवास रहा है । हुचिसन-फोगल ने इस संबंध में लिखा है--“यदि इन्हें अपनी प्राचीन 
बंश-परम्परा पर गवं है तो इसमें जरा भी अनौचित्य नहीं । इनमें से बहुतों के पूर्वज शांतिपूर्ण राज्यों पर तब 
शासन कर रहे थे जब कि हमारे पूर्वज जंगली से थोड़ा ही बेहतर थे । इनमें जो सबसे नये हैं उनकी बंशावली 
भी आज से हज़ारों वर्ष पूर्व से शुरू होती है । उनकी तुलना में मैदानी वंशों के अधिकांश राजवंश ऐसे लगते 
हैं मानों उनका जन्म कल ही हुआ हो । इनमें जो सबसे अधिक पुराने हैं वे भी प्राचीनता में पंजाब के इन 
पहाड़ी राजवंशों से हार खा जाने वाले हैं । 
इन वंशों की पुरातनता के संबंध में एक अंग्रेज़ जिलाधीश ने लिखा है--“इस तरह इन छोटे-छोटे 
पहाड़ी राजवंशों का सदा के लिए पतन हो गया । इनमें से कम-से-कम एक तो ऐसा वंश था जो दो हज़ार स्थल 
तक रहा। जब हमारे पूर्वज असंस्‍्कृत जंगली थे और रोम का साम्राज्य अभी अपने शैशव में ही था तब 
काँगड़ा में कटोच नामक एकतंत्र था जिसकी एक व्यवस्थित सरकार थी ।/”' 
सर डेंजिल इब्बेत्सन ने भी इन राजवंशों की पुरातनता में अपना विश्वास प्रकट किया है--“इन 
पहाड़ों में राजपूत परिवारों की वंशावली दुनिया-भर के किसी भी अन्य राजपरिवार द्वारा प्रदशित वंशावली 
से प्राचीनतर और अट्ट है ।' 


अपने पूर्वजों और बंझों संबंधी पुरातनता का दावा इस प्रदेश के राज-परिवारों तक ही सीमित नहीं, 
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अनेक दूसरे परिवार भी करते रहे हैं। ब्राह्मण साक्षर और शिक्षित थे तथा किन्हीं हस्तलिखित पाण्डुलिपियों 
ब्रंथों को वे पीढ़ी-दर-पीढ़ी संभालते रहे थे । इन पुस्तकों का संरक्षण किसी बहुमूल्य जायदाद से भी अधिक 
सावधानी से होता था । पैत॒क सम्पत्ति में यह सबसे पावन घरोहर मानी जाती थी। इन्हीं पाण्डुलिपियों में 
सुलिखित वंशावली और पेतृक सम्पत्ति का व्यौरा भी होता था। ब्राह्मण ही क्या, अपने वंश और सम्पदा का 
ब्यौरा अनेक दूसरे व्यक्ति भी पढ़ें-लिखे ब्राह्मणों से तेयार करवा लेते थे । इन लेखों-जोशों को अत्यन्त साव- 
धानी से संभाला जाता था। ये लेखे-जोखे कपड़े की लम्बी तहों में सुरक्षित रखे जाते थे और कपड़ों की यह गठरी 
लकड़ी या लोहे के सन्दृक में बन्द रहती थी। इस लेखे-जोखे की दीमक अथवा कीड़े-मकोड़ों से सुरक्षा के लिए 
भी पर्याप्त उपाय किए जाते थे ज॑से पुस्तकों में साँप की केंचली रख दी जाती थी । 


प्राकृतिक सौन्दर्य 
यों तो सम्पूर्ण हिमालय ही अपनी छुटा में अद्वितीय है, लेकिन इसके जिस पश्चिमी भाग का हम 
वर्णन कर रहे हैं, उसका प्राकृतिक सौन्दर्य स्वेविदित है। काइमी र, कुल्लू और काँगड़ा घाटी संस्ार-भर के 
पर्यटकों के लिए उत्तरोत्तर आकषंण के स्थल बनते चले हैं। 'इम्पीरियल गज्गेटिपर ऑफ़ इंडिया' में काँगड़ा 
(क्षेत्रफल ६६९७८ बर्गे मील) की ल्थिति और सौन्दर्य के विषय में लिखा है--/इसकी उत्तर-पश्चिम दिशा में 
चम्ब्रा राज्य, उत्तर में काश्मी र, पूर्व में तिब्बत, दक्षिण में बुशहर राज्य का इलाका, दक्षिण में शिमला जिला 
के कोटगढ़ आदि गाँव तथा कुम्हारसन, साँगरी, सुकेत, मण्डी और बिलासपुर के राज्य पड़ते हैं! इसकी 
दक्षिण-पश्चिम दिशा में होशियारपुर और परद्चिम में ग्रदासपुर के ज़िले हैं। पू्व की ओर बारी और जालन्ध र 
दोआब के समतल क्षेत्रों से हिमालय की 


6४. परवंत-श्रेणियों को पार करता हुआ 
/ ६६२ यह ॒ तिब्बत की सरहद तक पहुँच 
ञ जाता है। इसके दो स्पष्ट हिस्से हैं 


जो बाहरी हिमालय के दोनों ओर 
पड़ते हैं तथा जिनकी प्राकृतिक' छुंटाएँ 


[ * किक 
१ । (0 2 एक-दूसरे से बिलकुल भिन्न हैं । 
४ 2 ५“ इसका पश्चिमी हिस्सा ही वास्तविक 


कांगड़ा है जो बाहरी हिमालय की 

धौलाधार नामक पव॑तश्रेणी के दक्षिण भाग में है। कांगड़ा घाटी धौलाधार की उत्तर-पश्चिम दिशा से दक्षिण- 

दक्षिणपुर्व दिशा की ओर प्रायः समानान्तर जाता हुआ एक लम्बा और अनियमित पवंत-पुंज है, अपनी 

सुन्दरता के लिए प्रसिद्ध है; इसके आकर्षण का मुख्य कारण न तो इसकी उवंरा खेती है और न इसकी शाइवत 

हरियाली ही, वह है घाटी के सामने की धौलाधार की उत्तुंग हिमाच्छादित पर्वंतश्रेणी जिसकी कहीं-कहीं 

तेरह हजार फुट तक की ऊँचाई है और जो रास्ते के हर मोड़ के साथ एक नई छटा प्रदर्शित क रती है। इसकी 

अपनी सरिता है व्यास जो ज़िले के इस हिस्से में पूर्व से पश्चिम की ओर बहती है। काँगड़ा घाटी की कई 
छोटी-छोटी सरिताएँ इसमें जाकर निमज्जित होती हैं ।* 

हिमालय भारतीय संस्कृति व साहित्य में सुप्रतिष्ठित है। हिमालय के आँचल में बसा काइमीर वह 

क्षेत्र है जहां आरये-संस्कृति का स्वंप्रथम अभ्युदय हुआ । श्री टी० डब्ल्यू० राइस डेविड्स के मतानुसार हिमालय 


जन्म और विकास श्रे 


का काइमीर और उसका पृवब॑बर्ती इलाका वह क्षेत्र है जहाँ आर्यों ने सब्से पहले घर बसाया था। ऐसा समझा 
जाता है कि ऋग्वेद की सृष्टि से पूर्व ही आय पश्चिमी हिमालय के क्षेत्रों में बसते आये थे | संस्कृत के अनेक 
प्राचीन ग्रंथों में भी इस बात के अनेक संकेत हैं कि यहीं आकर आये निवास करने लगे थे । 

हमें इस क्षेत्र के इतिहास के सम्बन्ध में अधिक नहीं कहना है । हमारे आशय की पृष्टि इस बात से हो 
जाती है कि काँगड़ा कला के जन्म और बिस्तार से यदि इस स्थान का संबंध रहा तो उसका कारण मात्र 
राजनंतिक परिस्थितियाँ ही नहीं थीं । काँगड़ा कला की सांस्कृतिक पृष्ठभूमि का काम काँगड़ा घाटी अथवा 
पश्चिमी हिमालय ने बहुत ही सुन्दर रूप से किया है। ओर इस क्षेत्र के सांस्कृतिक दृष्टि से सम्पन्न होने की 
बात मात्र ढकोसला नहीं । इसके अतिरिक्त जो प्राकृतिक सौन्दर्य यहां बिखरा पड़ा है वह तो स्पष्ट ही कला 
को निखारने में बहुत बड़ा योगदान देता रहा है । प्रकृति ने मुक्तहस्त होकर अपनी अनुपम छटठा यहाँ 
बिखेरी है। कलकल निनाद करती हुई नदियाँ 
और भरने, घने देवदारु व चीड़ के वनों से ढकी 
पर्बंत-शंखलाएँ और हिमाच्छादित चोटियाँ 
यहाँ के प्राकृतिक सौन्दर्य के मानदण्ड हैं। 
विविध फूल और फलों से सम्पन्न, सुन्दर 
पशु और पक्षियों से भरी हुई हिमालय की यह 
घाटी कलाकारों के लिए उपयुक्त और बड़ा ही 
मनोहारी वातावरण प्रस्तुत करती रही है। अतः 
मुगल राज्य का प्रश्रय खोने के बाद भटकते हुए 
चितेरे एक बार जो यहाँ रुके तो फिर यहीं के हो 
लिए । इन चितेरों ने इस मनोहारी प्रकृति का 
अपने चित्रों के लिए न केवल पृष्ठभूमि के रूप में 
चयन किया बल्कि विषयवस्तु के लिए भी । 
पहाड़ी कलाकृतियों में मेघमालाएँ और उनमें 
तेज़ी से दौड़ती हुई विद्युत-प्रभा, पहाड़-जंगल, 
बक-पंक्तियाँ, विभिन्‍न पशु-पक्षी--जंसे मयूर, 
सारस, चकोर, पपीहा, तोता, पेंडुकी आदि और 
वनश्नरी का चित्रण इतनी सूक्ष्मता और सुन्दरता से 
हुआ है कि कलाकार के हाथ चूमने को दिल 
करता है। कृष्ण-लीला संबंधी अनेक चित्रों में सुन्दर वनस्थलियों में विचरती गौएँ भी दृष्टि से ओभल नहीं 
हो पातीं। पहाड़ों में जो छोटे-छोटे सुन्दर पक्षी देखने को मिलते हैं, उनका रूपायन अति सृक्ष्मता के साथ 
हुआ है, पपीहा तो बहुत व्यापकता के साथ देखा जा सकता है। पपीहा हिन्दी के प्रेम-काव्य में भी प्रयुक्त 
हुआ है। पहाड़ी चित्रकला में प्रेम का गायक-पक्षी पपीहा कृष्ण-ली ला के चित्रों में तो अत्यन्त सामान्य है। 

प्रकृति-चित्रण में जहाँ पहाड़ी बितेरा दक्ष नजर आता है, वहाँ उसकी विशेषता अपने वातावरण 
का अत्यन्त निकटता से किया गया अध्ययन है। पहाड़ी चित्रों में उन्हीं पेड़पपौथों का अंकन है जो बस्तुत: 
इस क्षेत्र में पाए जाते हैं और फिर मौसम के अनुकूल ही पेड़-पोधों और पशु-पक्षियों का चित्रण हुआ है। इन 
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चित्रों में जो पेड़-पौध अधिकांशत: देखने में आते हैं उनमें कच ना र, सिम्बल, बाँस, केला, आम, जामुन, सरु, 
सरपत (सरई), तमाल, बड़ आदि के पेड़ मुख्य रूप से गण्य हैं। कहीं-कहीं खजूर की तरह का पेड़ भी 
नजर आता है जो पहाड़ों में कहीं-कहीं देखने को मिलता है। घरती बनफ्साँ तथा अन्य छोटे-से-छोटे फलों 
से संवर गई है। कमल-सरोवर के अंकन में कमल और उसके पत्ते तो नज़र आएंगे ही लेकिन बाल-गोपालों 
की क्रीड़ा में कमल के पत्तों का बारिश से बचने के लिए भी उपयोग हुआ है। इसी प्रकार मोर प्राकृतिक 
दृश्यों में बादलों के संग देखा जा सकता है लेकिन राज-दरबार, नायक-नायथिका आदि के चित्रण में भी मोर- 
पंख से बने मोरछड़ एक सामान्य चीज़ है। मोरछड़ के समान ही चँवर का प्रयोग भी नज़र आता है जो 
सुरागाय के बालों से तंयार किया जाता रहा है । 


वास्तु-चित्रण तथा वास्तुकला 
पहाड़ी चित्रकला में वास्तु-चित्रण इस स्वतंत्र रूप से नहीं हुआ कि वह उसका मुख्य विषय ही बन 
गया हो। जहां कहीं वास्तु-चित्रण हुआ है वह मुख्य विषय अर्थात्‌ किन्‍्हीं पात्रों के क्रिया-कलाप के लिए ऐसी 
भूमिका प्रस्तुत करता है जिसका मुख्य विषय से ताल-मेल बैठता है, उसके प्रभाव को घनीभूत करता है ! 
पहाड़ी चित्रों में वास्तु-चित्रण अधिकांशत: मुगल वास्तुकला का प्रभाव लिए हुए है । लेकिन हम 
इन चित्रों में लोक-परम्परा का भी समुचित स्थान पाते हैं जो विशेषतः बसोहली चित्रों के सम्बन्ध में अधिक 
उपयुक्‍त है । 

पश्चिम की ओर जब आरंभ में मुग्रलों के आक्रमण होने लगे तो उनका उद्देश्य धन-सम्पत्ति की लूट- 
खसोट से अधिक कुछ न रहा लेकिन इन हमलों की लगातार सफलता ने उन्हें यहीं बस जाने के लिए लाला- 
यित किया । और जब वे स्थायी रूप से भारत में ही बस गये तथा उन्होंने अपने साम्राज्य को संगठित व 
सुगठित कर डाला तो उनका ध्यान ललित-कलाओं केविकास पर भी गया। ललित-कलाओं के प्रति उनकी 
अभिर्चि ईरान की ओर उन्मृख रही । लेकित बाद में वह स्थानीय अपेक्षाओं के अनुस्तार विकसित होती गईं । 
ललित-कलाओं में भी संगीत, मूतिकला और चित्रकला इस्लाम के मतानूकूल नहीं बैठती, इसलिए भारत में 
मुगल साम्राज्य में वास्तुकला ओर एक हद तक काव्य पर ही अधिक बल रहा। दृश्य-कला के प्रति उनकी 
स्वाभाविक रुचि के लिए एक ही रास्ता खुला था और वह था वास्तुकला। यही कारण है कि मुग्लकाल में 
समस्त कला-अभिरुचि वास्तुकला पर ही केन्द्रित हुईं। पहाड़ी चित्रकला में वास्तु-अंकन ने चितेरों का ध्यात 
आकृष्ट किया है। यह महज अंकन की ही बात नहीं अपितु चित्रकला की भाँति ही वास्तुकला भी अपने-आप 
में एक समद्ध कला है। यहाँ हम चाल्स फब्ी की निम्न पंक्षितयों को उद्धत कर वास्तु-अंकन के प्रति पहाड़ी चित्र- 
कला का आग्रह सम सकते हैं : 

“महान्‌ वास्तुकला वह कला है जो नि:सन्देह एक व्यावहारिक उद्देश्य के प्रति सम्बोधित है लेकिन अन्य 
दो कलाओं--चित्रकला और मू तिकला--की तरह ही इसका भी अंतिम ध्येय वही है : इसे हमें स्पन्दित करना 

चाहिए, हमारा उन्‍नयन करना चाहिए, हमें भावनात्मक तुष्टि, प्रसन्‍तता और उत्तेजना देनी चाहिए। 
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स्थूल रूप से हम भारतीय वास्तुकला पर मुगल प्रभाव नवीं शताब्दी से सत्रहवीं शताब्दी के मध्य 
मान सकते हैं लेकिन यह प्रभाव पन्द्रहवीं शताब्दी के बाद ही पूरे ज़ोर पर नज़र आता है। म्‌गल वास्तुकला 
की विशेषताएँ उसके गुम्बद, मेहराबें, शिखायु क्त चाप, कंगूरे, बेल-बूटों का अंकन है जो सहज ही पहाड़ी कला 
में भी प्रतिफलित हुआ है । किनन्‍्हीं एक चित्रों के विषय विशुद्ध हिन्दू पौराणिक गाथाओं से उद्धत होने पर भी 
उनमें कुछ रोचक मुग़ल प्रभाव देखे जा सकते हैं। जेसे यमुना के तट पर नन्‍्द के शिविर का दृश्य है और उसमें 
खेमे नजर आते हैं। यह मुगल सेना के हरमखाने जंसा दृश्य है। 
वास्तु-अंकन के संदर्भ में गुम्बद हमारा ध्यान आकर्षित करते हैं जो सम्पन्न और व॑ भवपूर्ण प्रासादों 
व भवनों के निर्माण में देखे जा सकते हैं । ये गुम्बद दो प्रकार से चित्रित हुए हैं--पहला, वर्गाकार चार दीवारी 
के ऊपर और दूसरा खम्भों पर उठा हुआ नजर आयेगा। इसकी उपयोगिता चोबारों या हवाघरों के रूप में 
समभी जा सकती हैं। 
यहीं मेहराबों का अंकन नज़र आयेगा जिनमें अधिकांशत: शिखायुक्त हैं जो छोटे-छोटे वृत्त-खण्डों 
को मिलाकर बनी हैं। ये मेहराबें दरवाज़ों और खिड़कियों के ऊपर बनी हैं ओर इनका प्रतिकृति-अंकंन 
दीवारों पर उन्हें सज्जित करने के लिए भी हुआ है। 
कंगूरों का निर्माण सुरक्षा की दृष्टि से हुआ करता था। महल व दुगों की बाहरी दीवारों पर बने 
कंगूरों के पीछे छिपकर उनमें से धनुष और बन्दूकों से निशाना साधा जाता था। लेकिन बाद में दीवारों के 
ऊपर सज्जा को निखारने की दृष्टि से भी उनका निर्माण होने लगा । पहाड़ी चित्रकला में जहाँ भी भवन- 
चित्रण नजर आएगा वहाँ गुम्बद, मेहराबें, शिखाकार चापें, कंगूरे उसकी विशेषता बन गई हैं। 
बिना यथेष्ट वातावरण के किसी महान कलाकृति का जन्म नहीं हो सकता। एक अर्खे तक पश्चिमी 
हिमालय में ऐसा वातावरण बना रहा जहाँ मात्र चित्रकला का ही उज्भूव और विकास न हुआ किन्तु सम्पूर्ण 
जीवन में ही कलात्मकता प्रतिष्ठित रही | लोककजा की एक बहुत ही समृद्ध परम्परा यहाँ बनी रही है और 
जहाँ भी, जो कुछ भी निर्माण हुआ उसमें कला-सौष्ठव स्पष्ट ऋभलकता है | वास्तुकला के क्षेत्र में अनेक दुगे, 
राजप्रासाद, देवालय, मन्दिर तथा अन्य इमारतें महत्त्वपूर्ण हैं जिनमें कॉमड़ा और मण्डी जेसी तराइयों में 
स्थित पाषाण-मन्दिर और दूर-दराज भीतरी भागों (मिन्धचल, छत्राड़ी, भरमौर, मनाली, पराशर, करसोय, 
सराहाँ, सराहन, मूरंग तथा किल्बा) के काष5-मन्दिर विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं। किलों में सुरक्षित धन- 
बेभव और मन्दिरों में देवताओं का सोना-चाँदी इतनी मात्रा में एकत्र था कि उसका लेखा-जोखा देना सहज 
नहीं | मुग़लों के आक्रमण से इन मन्दिरों और दुर्गो पर भारी प्रहार हुए, धन-सम्पत्ति की लूट-खसोट बड़ी बेदर्दी 
से हुई, फिर भी उन लोगों ने अपनी चारितच्रिक सम्पन्नता को क्षीण होने नहीं दिया । 
आज भी अनेक मन्दिर ओर भव्य कलात्मक म्‌ तियाँ देखी जा सकती हैं लेकिन उनका संरक्षण सभ्यता 
के बढ़ते चरणों से भयाक्रान्त है । दुर्गों और मन्दिरों की दीवारें मृतियों से भरी पड़ी हैं लेकिन यह दुःख का 
विषय है कि मू्ियाँ गायब हो रही हैं और सुना जाता है कि ये चोर-बाज़ारी में बिककर विदेशों में पहुंच 
रही हैं। इस पावन धरोहर को सुरक्षित रखना हमारा कतेंव्य है और आज के युग में उसके सायास संरक्षण 
को आवश्यकता है। पहले इन चीजों का संरक्षण धामिक आस्था के कारण हुआ था। आज जब मशीनी युग 
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में आस्था-पुंज बुभ गये हैं, इनके संरक्षण की आवश्यकता आधुनिक-युगीन कला-रुचि के कारण अनुभव की 
जा रही है। लेकिन यह रुचि जन-सामान्‍्य में नहीं, वर्ग-विशेष में है। सामान्य नंतिकता की ह्वासोन्मुखता 
प्राचीन कला के अस्तित्व के लिए भी एक भारी चुनौती है । 


पहाड़ी लोग 

पहाड़ी संस्क्ृति आज तक गौरव के साथ अपना अस्तित्व रखे हुए है। यद्यपि आज मैदानों की अपेक्षा 
पहाड़ी इलाके और लोग भौतिक दृष्टि से पिछड़े हुए हैं लेकिन इस पिछड़ेपन के बावजूद जिस संस्क्ृति का 
यहाँ परिचय मिलता है वह वंदनीय है और लोग सहज ही उस पर गर्व और गौरव कर सकते हैं। स्वतंत्रता 
से पूर्व भी पहाड़ी लोगों के अनेक गुणों को लेखकों और विद्वानों ने सराहा है। काँगड़ा के ही एक पुराने 
जिलाधीश श्री बानिस ने यहाँ की जीवन-कला को सराहा है। उन्होंने स्थानीय लोगों की बहादुरी, सचाई 
और श्ान्तिश्रियता का उल्लेख किया है। काँगड़ा गज़ेटियर में भी काँग$ड़ा के निवासियों के आचार-व्यवहार 
का संतुलित व्यौरा मिलता है : 

“यहाँ के लोग सीधे, परिश्रमी, मितव्ययी और ईमानदार हैं--व्यवहार में खरे, मिलनसार और 
हमेशा ही विश्वासपात्र हैं--पूरे स्वामी भक्त, आर हैं विश्वास और दायित्व 
के स्थान पर निःसन्देह रखा जा सकता है--सिक्‍्ख-राज्य में इन्हें विश्वास का ऊँचे से ऊचा स्थान प्राप्त 
था--इनके वार्तालाप के ढंग में यद्यपि हिन्दुस्तानियों की-सी दिखावे की नफासत नहीं, तथावि उसमें शिष्टता, 
शालीनता और सहजता पूरी तरह से पायी जाती है। सच्चाई पर दृढ़ रहना यहाँ के व्यवहार-शील का 
विशेष गृण है । ज़िलाधीश के नाते पाँच वर्ष की मेरी अवधि में मुझे एक भी घटना की याद नहीं जब किसी 
ने जान-बुकक र झूठी गवाही दे दी हो |--वे वचन के धनी हैं--लेन-देन-व्यवहा र में लिखित इकरारनामा 
कंभी-कभा र ही करते हं---जबानी वचन इतना ही पक्का समभा जाता है जितना लिखित बांड--चोरी यहाँ 
नाम मात्र भी नहीं, यदि कहीं है भी तो छोटी जातियों में और वह भी अत्यन्त मामूली वस्तुओं की--फोजी 
सिपाही के रूप में छावनियों में इनका व्यवहार और रहन-सहन संयमित और अनुशासनबद्ध है। वहाँ की 
असविधाओं को धैय॑ से चुपचाप सहने और आज्ञाकारिता की सदा सराहनीय रिपोर्ट मिली हँं--ये षड़य॑ंत्र- 
कारी और आन्दोलनप्रिय नहीं हैं--इन गृणों के विरुद्ध दुगुण' के नाम पर कुछ भी बताने को नहीं है। 
बुराई! के नाम पर इतना ही कहा जा सकता है किये लोग बहुत ही अन्धविश्वासी हैं--छुआछूत और 
जाति-पाँति की कुप्रथाओं से ग्रस्त हैं-जादू-टोने, भूत-प्रेत, शकुन-अपशकुन की मान्यता है--बीमारी, 
आपत्ति, यहाँ तक कि फसल-संबंधी असफलता को भी किसी देवी-देवता या पीर-फकीर का प्रकोप मानते 
हैं ।++ अपनी इज्ज़त और आबरू की रक्षा के लिए बड़े-से-बड़। बलिदान कर देते हैं--अपमान या अशिष्टता 
का एक शब्द या अन्यायपूर्ण व्यवहार उनके सदा के असहयोग या बेर के लिए पर्याप्त है ।” 

पहाड़ी लोगों के चरित्र के सम्बन्ध में कोई मत-वेभिन्‍तय नहीं। लेकिन अंग्रेज़ों के समय में लिखे गये 
गज़ेटियर के उपर्युक्त वर्णन से यह स्पष्ट होता है कि पहाड़ी लोगों की चारित्रिक उज्ज्वलत। और विशेषत 
ईमानदारी के लिए उनकी स्वाभाविक प्रतिबद्धता पर किसी भी व्यक्ति के लिए संदेह की गंजाइश नहीं थी । 

पहाड़ी लोगों का सबसे बड़ा गुण उनका अपनी धरती से लगाव है। अपनी इस पावन मिट्टी से अपने 

लगाव का एहसास उन्हें खब है जिसे उन्होंने खुले दिल से स्वीकारा है, मुक्त कण्ठ से स्वर दिया है। जिस 
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धौलाधार के सौन्दय और गरिमा से पहाड़ी कलाकार अभिभूत रहा और जो उसकी अनगिनत कृतियथों में 
भूमिका के रूप में चित्रित हुई, वह यहाँ के जन-मानस में किस प्रकार प्रतिष्ठित है यह लोकगीत की निम्न 
कड़ियाँ प्रस्तुत करेंगी । घौलाधार को ही लोक-कवि दुर्गा-माँ का मूर्त रूप मान बैठा है--- 
ते काँगड़ी धौलीधार माता तैं वैकुण्ठ बनाया 
पान सुपारो मंया धजा ले नरेला 
पहलड़ी भेंट चढ़ाया मैया 
तें बेकुण्ठ बनाया है काँगड़ी धौलीधार माता 
सूहा सूहा चोला मैया अंग बिराजे 
केसरी तिलक चढ़ाया मेंया 
तें बेकुण्ठ बनाया काँगड़ी घौलीधार माता । 
घोलाधार को दुर्गा का प्रतिरूप मानने पर उस मिट्टी का रूप तिखर आता है जिससे अधिक पावन 
पहाड़ी लोगों के लिए अन्य कुछ नहीं । धौलाधार में माँ का महत्त्व है लेकिन वह शक्ति का प्रतिरूप भी है। 
ऐसा अनन्य रूप अपनी मातृभूमि का सभी लोगों ने नहीं देखा है, इस रूप में इस रिह्ते की पहचान पहाड़ी 
लोगों के लिए जितनी सहज है उतनी अस्य लोगों के लिए नहीं। जिस भावभीने ढंग से लोककवि ने उपर्यक्त 
वाणी को मुखर किया है, उसी ढँग से पहाड़ी चितेरों ने धौलाधार को भी चित्रित किया है और माँ दुर्गा के 
भी अनेक चित्र प्रस्तुत किए हैं। यहाँ हमें एक बात सहजता से हृदय में पैठती हुई-सी लगती है कि कलाकार 
की कृति की पृष्ठभूमि में सहज संस्कृत व हिन्दी साहित्य का ही ज्ञान नहीं था, उससे तो अपनी धरती की 
गरिमा और सौन्दर्य को भी खूब पहचाना था ओर वहीं उसके लिए सबसे बड़ी बात बन गई। धरती के साथ 
ऐसी आत्मीयता ही उसकी कला को निखार गयी अन्यथा उसका कला-कौशल बौद्धिक स्तर से भावनात्मक 
स्तर पर न उततरता । 


चित्रों का आदान-प्रदान 


पहाड़ी राजा जहाँ आपस में एक-दूसरे के साथ लड़ते-ऋगड़ते रहते थे और अवसर मिलने पर पड़ोसी 

राज्य का कुछ भाग हथिया लेता उनकी तत्कालीन प्रतिष्ठा व पराक्रम का ५ कल था, वहाँ किसी अन्य 

बढ़ती हुई ताकत के प्रति उनके आपस में गठजोड़ भी चलते रहते थे। इन गठजोड़ों पर जब जि दारी की 

मुहर लग जाती तो ये और भी पक्‍के हो जाते । एक राज्य की राजकुमारों का का दूसरे राज्य में उसके 

राजा या कवर के साथ जब कर लिया जाता था तो सामान्यतः वे राज्य आपस में पान से रहते थे। 
लेकिन रिब्ते-नातों के बावजूद उनके आपस में टकराने और धोखेबाजी के अनेक उदाहरण मिलते हैं। 


१. 777 मण्डी के राजा सरजसे राजा सूरजसेन की पुत्री का विवाह जम्म्‌ के दरिदेव के साथ इुआ था । 

२. एक उदाइरण : नूरपुर के राजा जगतसिंह (१६१६-४६ ई०)ने धोखे से भण्डी राज्य पर काबू करना चाददा । 
यों भो मण्डी पर उसका दबदबा छाया हुआ था और दिल्‍ली के बादशाह को भण्डी राज्य से जो नजराना जाया सम हे 
उसकी उगाही जगतसिंद करता था | जगतंसिंह ने अपली पुत्री के विवाद का राजा सूरजसेन से - के । कक र 
घूमधाम में वह उप्ते मारता च.हता था | जब सूरजसेन युलेर पहुँचा तो इस पड्यन्त्र का पता जगतसिह क 3०» 5 अश 
चुपके से दे दिया | वद्द चुपचाप मण्डी वापस भाग निकला | जब जगतसिंद्द को भेद के खुल जाने का हे लग्ग का हे 
तर बदला और अपनी लड़की को अपने बड़े लड़के राजरूप के साथ मण्डी मेज दिया । स्पष्ट रूप से अब सर 
ज्ञान के लिए खतरा दल गय। था | कुछ बिलम्ब के पश्चात्‌ विवाद सम्पन्न हो गया । 


र्ष ' पहाड़ी चित्रकला 


राज कुमारी के विवाह पर जो दहेज दिया जाता था उसमें अनेक बहुम्ल्य वस्तुओं के अतिरिक्त कुछ 
लोक-कला की वस्तुएँ भी दी जाती रही हैं । ऐसी वस्तुओं में चित्र और रूमाल भी सम्मिलित थे। कभी-कभी 
राजकुमारी के साथ-साथ कोई चितेरा भी निकल जाता था। इसके दो कारण थे। कुछ चितेरों का राज- 
घरानों में बहुत आना-जाना रहता था। कुछेक राजकुमारियाँ भी चित्रकला में रुचि रखती थीं और सघे हुए 
चितेरों से यह कला सीखती थीं । विशेषकर रूमालों में राजघरानों व अन्य उच्च व सम्पन्न घरानों की औरतों 
की रुचि रही है। चित्रकारों की मदद से अथवा उनके निर्देश ए में औरतें रूमालों में कढ़ाई किया करती थीं । 
कभी ऐसा भी होता था कि राजकुमारी का किसी चितेरे में व्यक्तिगत रुचि होने से वह उसके साथ चल 
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देता था। दूसरा कारण अपना कोई सधा हुआ चितेरा एक राजा दूसरे राजा के यहाँ भेजने में गौरव अनुभव 
करता था। ये चितेरे एक प्रकार से सांस्कृतिक दुत का काम किया करते थे। दूसरे राज्य में जब ये चितेरे 
बस जाते थे तो उन्हें भी अपने कला-कौशल का प्रदर्शन करने में खशी होती थी और उनके पूर्व अभिभावक 
की तथा इसी दृष्टि से राजकुमारी की प्रतिष्ठा भी बढ़ जाती थी। राजकुमारी के साथ एक राज्य से दूसरे 
राज्य में जितेरे के स्थानान्तरण से कला के विकास और लोकप्रियता में बड़ी मदद मिली । 

एक राजा के दूसरे राजा के साथ रिश्ते-नाते के हमें अनेक उदाहरण मिलते हैं। मण्डी शहर के साथ 
ही एक गाँव कहनवाल है । काँगड़ा की राजकुमारी का विवाह जब मण्डी के राजा सूरजसेत (१६३७ ई० ) 
से हुआ तो दहेज के रूप में कहनवाल भी मण्डी को सौंप दिया गया । 

राजा व्यामसेन (१६६४ ई०) के समय में मण्डी और चम्बा रियासतों में परस्पर मेंत्रीपूर्ण सम्बन्ध 
रहे । स्रजसेन के शासनकाल के अन्तिम दिनों में इयामसेन बनारस और जगन्नाथ की यात्रा पर निकल 
गया था और वहाँ से आने पर वह ॒चम्बा में रहने लगा था। जब वह राजा बना तो चम्बा के पृथ्वीसिह 


मण्डी में पर्याप्त समय तक रहे । 
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मण्डी का राजा शमझेरसेन (१७२७-८१ ई०) जब पाँच वर्ष को आयु में गही पर बैठा तो चम्बा 
के राजा उमग्रसेन (१७२०-३५ ई०) ने अपनी लड़को की सगाई उससे कर दी। इसी सप्रय का एक चित्र 
भी उपलब्ध है। ऐसे रिश्तों की ओर संकेत मात्र से इस बात की पुष्टि होती है कि कलाकारों को एक स्थान 


से दूसरे स्थान में जाने के अवसर मिलते रहे हैं और इन अवसरों में कला को प्रश्नय मिला है, उसे मान्यता 
मिली है, वह पनपी है । 





विषय-वस्तु 





ग्यारहवीं शताब्दी में हिन्दू-धर्म के अन्तर्गत वैष्णव मत का उदय हुआ। कृष्ण की पूजा का प्रचलन बढ़ा। 
कृष्ण-भक्त में रंगे-पगे अनेक कवियों ने अपने-अपने ढंग से काव्य रचा। जहाँ कृष्ण--विष्णु के अवतार -- 
उनके आराध्य थे बहाँ उन्होंने एक सखा के रूप में भी कृष्ण के सामीप्य को पहचाता। यही भावानिव्यक्ति 
अनेक भकत-कबियों के हाथों सुन्दर भक्ति-काव्य का रूप लेबैठी। वैष्णव-भक्ति के इन कवियों में जयदेव, 
चेतन्य, सूरदास, केश वदास, मीराबाई आदि प्रमुख थे जिन्होंने कृष्ण को अपनी-अपनी अभिरुचि और कल्पना 
के साथ अत्यन्त मौलिक और रसात्मक रूप से मुखरित कि था । 

बारहवीं सदी से लेकर सोलह॒वीं सदी के बीच जो संस्कृत तथा हिन्दी के कंबि हुए और वेष्णवमत से 
प्रभावित रहे उन्हीं के काव्य को पश्चिमी हिमालय की पहाड़ी रियासतों तथा राजस्थान के चितेरों ने अपनी 
कला का विषय बनाया। रसात्मकता, उदातता तथा भावभीने इन्द्रियात्मक सौन्दर्य जेसी काव्यनिहित 
विशेषताओं से चितेरे अभिभत रहे और उन्होंने शब्द-चित्रों को कूची तथा रंगों की सहायता से अंकित 


कर डाला । 
पहाड़ी चित्रकला की विषय-वस्तु अत्यन्त विस्तृत है। रायकृष्णदास के मत में “हिन्दी के प्रमुख और 
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साधारण कवियों से लकर जीवन की दैनिक चर्या और शबीह तक, ऐसा एक भी विषय नहों जिसे इस शैली के 
चित्रकारों ने छोड़ा हो ।” लेकिन जहाँ साहित्य के चित्रण का सम्बन्ध है, वहाँ पहाड़ी चित्रकला में हिन्दी- 
साहित्य की अपेक्षा संस्कृत साहित्य अधिक मुखरित हुआ है ! 
सुविधा की दृष्टि से हम पहाड़ी चित्रकला की विषय-वस्तु को तीन विभागों में बंटी पाते हैं। पहले 
विभाग में हमारा धामिक साहित्य है जिसमें रामायण, महाभारत और पौराणिक साहित्य है । रामायण और 
महाभारत के अनेक विषयों का चित्रण पहाड़ी कला में उपलब्ध है लेकिन रामायण के राम से अधिक कृष्ण 
की जीवन-लीला का अंकन पहाड़ी चितेरों का सबसे प्रिय विषय रहा | कृष्ण-लीला का वर्णन अनेक कवियों 
ने किया है और इस सम्बन्ध में सजित सम्पूर्ण साहित्य पहाड़ी कलम में निख ९ आया है। यहाँ जयदेव लिखित 
संस्कृत-काव्य गीत-गोविन्द'! और बिहारी लिखित “बिहारी सतसई” विशेष रूप से गण्य हैं । यों वो पौराणिक 
साहित्य के अनेक विषयों को पहाड़ी चितेरों ने चित्रित किया है लेकिन जहाँ पौराणिक साहित्य में कृष्ण-चरित 
का वर्णन है और विशेषकर कृष्ण की राधा और गोपियों के साथ प्रेम-क्रीडा का, वहाँ तो कलाकृतियाँ भरपूर 
सजीवता और रंगीनियों के साथ उभर आयी हैं। दूसरे विभाग में ऐसे बहुतेरे चित्र मिलेंगे जिनमें पहाड़ी कलम 
के आश्रयदाताओं, उनके क्रिया-कलाप तथा रंगीनियों के चित्र उभरे हैं । तीसरे विभाग में ऐसे चित्रों को 
सम्मिलित किया जा सकता है जिनमें लोकजीवन प्रतिबिम्बित हुआ है। 
पहाड़ी कला की पृष्ठभूमि में जो साहित्यिक अथवा धामिक ग्रंथ चित्रित हुए हैं, उनमें विशेष रूप से 
गंण्य हैं--जयदेव लिखित 'गीत-गोविन्द', बिहारी लिखित बिहारी सतसई', भागवत पुराण, रामायण, महा- 
भारत, बारहमासा ओर रागमाला। कृष्णलीला और नायक-नायिका सम्बन्धी चित्र विशेष रूप से अपना 
महत्व रखते हैं लेकिन उनके अतिरिक्त नल-दमयन्ती और सत्यवान-सावित्री जंसी कथाओं को भी पहाड़ी 
कलाकारों ने चित्रित किया है। नल-दमयन्ती सम्बन्धी रेखाचित्रों की एक चित्रावलि पहली बार कुमारस्वामी 
ने प्रकाशित की थी । रामायण सम्बन्धी चित्र आकार में अन्य चित्रों की अपेक्षा बड़े हैं और उनमें आकृतियों 
के अतिरिक्‍त बनस्थलियों का चित्रण भी बड़े मनोहारी ढंग से प्रस्तुत हुआ है । 
पहाड़ी चित्रकला का विषय-क्षेत्र बहुत विस्तृत रहा। मध्यकालीन भविंत और श्ंगारप्रधान जीवन का 
इतना सरस, अंत रंग, आकर्षक और रोचक परिचय पहाड़ी चित्रों में मिलता है कि जिन्हें देखकर आइचर्य 
होता है। उसमें जहाँ संस्कृत और हिन्दी कवियों की क्ृतियों को लेकर चित्र बने वहाँ लोककथा सम्बन्धी चित्र 
भी कई संग्रहों में उपलब्ध हैं जिनमें हमीरहठ, विक्रम-वेताल-चरित्र, माधवानल-कामकंदला, सोनी-मही- 
बाल विशेष रूप से गण्य हैं। भागवत के दशम स्कन्ध में कृष्ण के बाल्य और यौवन का बहुत ही मनोहारी और 
उन्मुक्त वर्णन मिलता है जिसका चित्रण पहाड़ी चित्रशली के सहस्नरों चित्रों में मिलता है। कष्ण-लीला में 
गोचारण, वंशी की मोहिनी तान, कालिय-दमन, गोवर्धंन-धा रण, दान-लीला आदि के अनेक चित्र हैं । भोजन, 
बसन, श्ंगार, ताम्बूल-वितरण, आखेट, नौका-विहा र, वनवाटिका-विहार-जंसी कितनी ही क्रीड़ाएँ और 
प्रणय-प्रसंग हैं जिनका पहाड़ी चितेरों के लिए अदम्य आकषंण रहा है। राधा और कृष्ण को लक्ष्य॑ बनाकर 
जीवन की इतनी बहुविध लीलाओं का आलेखन हुआ है कि लगता है जीवन का शायद ही कोई पक्ष छूटा 
हो। रंग और रेखाओं के सौन्दयं में से प्रस्फुटित होते हुए ये चित्र म॒कतकाव्य-से लगते हैं । 
नायक-नायिकाओं सम्बन्धी केशवदास को कविताएँ उनके 'बारहमासा' में संकलित हैं। इन कंबि- 
ताओं ने कलाकारों की कल्पना को सीचा और उसे समर्थ अभिव्यक्ति मिली। पहाड़ी कलाकारों के हाथ 
नायिकाओं को चित्रित करने में तो समर्थ प्रतीत होते ही हैं, उन्होंने भारतीय जीवन की प्रतिष्ठित नारियों 
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जैसे राधा, सीता, पावंती,उपा,दमयनन्‍्ती आदि के अंकन में श्रद्धा और कला के समन्तय को उच्चतम उपलब्धि 
दी है। जिप्त प्रकार साहित्य में इनका वर्णन मिलता है उसी प्रकार उनका इतना समर्थ अंकन केवल पहाड़ी 
चित्रकला में ही संभव हुआ। ये सुन्दर आक्ृृतियाँ केसे उभर पायों, यह समझना कठिन नहीं | इन श्रद्धामयी 
व आदर्श नारियों के चित्रण में काँगड़ा 
घाटी की ही सुन्दर युवतियाँ अपने 
सौन्दर्य व सजीवता में प्रतिबिम्बित हो 
आयो हैं । 
प्रेम और श्ूंगार, संयोग और 
वियोग की स्थितियों और परिस्थितियों 
में उभरती-उततरती नारी के सौन्दर्य 
का अंकन पहाड़ी चित्रकला का श्लुव- 
बिन्दु है। ऐसी ही नारी के इरदे-मिर्दे 
हज़ारों की संख्या में बिखरे चित्रों का 
जाल बिछा हुआ है। दूसरे शब्दों में 
नारी का अष्टयाम और बारहमासी 
जीवन ही पहाड़ी चित्रशली का ताना- 
बाना है। 
पहाड़ी चित्रकला में पुरुषों की 
अपेक्षा नारी का अंकन अधिक कला- 
त्मक ढंग से हुआ है ! यह कहना कोई 
अत्युक्िति नहीं कि किसी एक चित्रशली 
में ऐस। अंकन अन्यत्र उपलब्ध नहीं । 
चित्रों को देखने से ऐसा लगता है कि 
पुरुष तो महज़ नारी के ही प्रभाव को 
बढ़ाने के लिए अंकित हुए हैं। जहाँ 
राधा और कृष्ण लीला के चित्र हैं, 
वहाँ से कृष्ण की आकृति हट जाने से उत्तना फर्क नहीं पड़ता जितना राधा की आकृति के हट जाने से । कृष्ण 
तो काँगड़ा चितेरों के नायक थे, आराध्य थे अन्यथा नारी के सौन्दर्य के सन्‍्मुख किसी अन्य पुरुष की भव्यता 
ध्यान-आकषंण न कर पाती । 
रीतिकाल के कवियों ने सूरदास से लेकर मतिराम, देव और बिहारी के समय तक शब्दों द्वारा सोन्दय 
के जो प्रतिमान स्थापित किए हैं उन पर पहाड़ी कला की नायिका बखबी उत्तरती है। यदि रीतिकालीन 
साहित्य को पढ़कर उसमें वणित नायिका के चित्रमय दर्शन के लिए आँखें तरसती हों तो आँखों की यह प्यास 
पहाड़ी कला के चित्रों को देखकर तृप्त की जा सकती है। नारियों के अंकन में कलाकार का ध्यान नख-शिख 
ओर अंग-प्रत्यंग पर बराबर बना रहा है। उजले रंग ओर बारीक लयात्मक रेखाओं के सामंजस्य से उभरती 
आकृति सौन्दर्य की निमंल प्रतिमा है। इन सुकुमार आक्ृतियों में स्त्री की अपार सुषमा है, शरीर की लावण्य- 
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प्रभा है और मुख एक विशिष्ट कांति से दीप्त है। इन चित्रों को देखकर चित्रकार की सौन्दय्ये-दृष्टि पर आइचये 
होता है। नायक-नायिकाओं के प्रेममय जीवन का भरापूरा अंकन यहाँ देखने में आता है। इस प्रेम-लीला के पात्र 
साधारण जीवन के पात्र नहीं जहाँ प्रेम का छिछला रूप देखने में आता हो; इसके केन्द्र-बिन्दु तो राधा-कृष्ण 
हैं जो युग-युगान्तर से कोटि-कोटि जन-मन के आराध्य हैं। और फिर इस आराध्य का जहाँ देवोपम रूप देखने 
को मिलता है, बहाँ वह मानवीय रंगों में भी ऐसा रँंगा है कि सहज ही साधारण जन उसमें निजी जीवन की 





निकटता देख सकता है। क्ृष्ण-लीला का यह रूप चितेरों के लिए आकर्पक रहा। और कृष्ण-लीला सम्बन्धी ये 

कलाकृतियाँ संत्तार-भर के कला-इतिहास में प्रतिष्ठित होकर अपना विशेष स्थान रखती हैं । कृष्ण के जीवन का 

स्वरूप पहचानने पर ऐसा लगता है कि वह धर्म की सकरी गलियों में समा नहीं पाता, वह तो विश्व-मानव के 
जीवन का प्रतीक मात्र है। इसका हैशव, केशोय और यौवन वय के अनुरूप इतना उन्नत है कि अन्यत्र दुनिया 
की संस्कृति व इतिहास में वह अपना समकक्ष नहीं रखता | पहाड़ी चित्रकला में राधाकृष्ण की लीला, विशेषत: 
किशोर-किशोरी का जीवन अत्यन्त सजीवता से अंकित हुआ है। और चित्रों की यह भाषा किसी बर्गे- 
विशेष के लिए नहीं, सभी स्त्री-पुरुष और पढ़-अनपढ़ के लिए है। प्रबुद्ध व्यक्ति इनके जीवन-दर्शन को ऐसी 
रंगीन और समर्थ दैली में देखकर आइचयं-चकित रह जाता है। 


धर्म की भूमिका 


कोई भी कला युग-बोध को तकार नहीं सकती । आज जब “धर्म' शब्द हमारे मानस अथवा चिन्तन से 
अपदस्थ हो चुक। है और धर्म को प्रचलित लेकिन अनुचित रूप में साम्प्रदायिकता का पर्यायवाची समझा जा 
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रहा है, कला के अध्ययन-त्रिवेचन में भी धर्म की भूमिका के महत्त्त को सहजता के साथ स्वीकारना कठिन हो 
गया है। अतीत में धर्म अपने व्यापक रूप में जीवन का तौर-तरीका रहा है जो मानवीय मूल्यों में निहित 
किसी शाइवत चेतना से नियमित होता रहा। जो कला युग-धर्मं के ऊपर भी अपना अस्तित्व बनाए रही है, 
वही वास्तविक कला है और ऐसी कला सबंदा ही शाश्वत धर्म से अनुप्राणित व अनुप्रेरित रही है। ऐसी कला 
जीवन के उन्नयन में सहायक है, यही कला जीवन-दृष्टि को समुद्ध करती है ! 

कलाकारों की धर्म के प्रति प्रतिबद्धता ने उनकी भावनाओं को कुंठित नहीं किया है बल्कि कला को 
एक चेतनामय स्वरूप दिया है।ई० वी० हावेल तो कलाकार को एक साथ धर्मंगुरु और कवि मानते हैं । 

पहाड़ी कला के समीक्षक एम० एस० रंधावा ने भी धममं की महत्ता को स्वीकार करते हुए लिखा है, 
“हर महान्‌ कला धर्म से प्रेरणा पाती है, धर्म वह भावावेग है जो मानवता को पाथिव स्तर से ऊपर उठाता है। 
काॉगड़ा कलाकार महज़ शिल्पकार ही नहीं थे, वे ऐसे अनुप्रेरित व्यक्ति थे जो वास्तविक धािक व कतित्वमय 
जीवन व्यतीत करते थे जिसे हम नैसगिक जीवम की संज्ञा दे सकते हैं! यह एक बड़ा तत्त्व है जिससे हमें मुगल 
चित्रकला के मुकाबले में कांगड़ा चित्रकला की उच्च-स्तरीय उपलब्धि का पता चलता है।' 

कला के उन्नयन में धर्म की भूमिका को डॉ० आनन्द के० कुमारस्वामी ने भी स्वीकार किया है। लेकिन 
चाल्प फैब्री धमें की भूमिका पर मत-वे भिन्‍तय प्रकट करते हुए से लगते हैं, “डॉ० आनन्द के० कुमारस्वामी के 
कृतित्व के सम्बन्ध में मैं खुलकर नहीं कह सकता | वे हमारे सर्वमान्य वयोवृद्ध हैं और इस पीढ़ी के हम सभी 
लोगों ने उनकी पुस्तक पर निर्भर किया है। फिर भी एक तथ्य यह है कि उनके सामने काल और व्यवस्या की 
सुनिश्चितता पर आधारित निर्माण का एक ऐसा वृहत्‌ कार्य था कि कलात्मक सौन्दर्य सम्बन्धी उनका मत 
स्वतंत्र नहीं हो पाया । अभी भी उनके कार्य का अधिकांश पुरातत्व तथा मूतिकला की खोजबीन ही है, और 
वे पंडितों की इस वर्तमान धारणा से ग्रस्त हैं कि समस्त भारतीय कला को धामिक दृष्टिकोण से ही देखा जाना 
चाहिए। उन्होंने ही एक दृढ़ आधार पर इस नियम की स्थापना की कि भारतीय कला को आध्यात्मिक 
अभिव्यक्षित के रूप में देखना चाहिए और धामिक मूल्यों का निकट अध्ययन ही कलात्मक मूल्यांकन का आधार 
है। इस विचारधारा से तो ऐसा लगता है जैसे पैट्स्टिक क्रिश्चियन साहित्य की मदद से हम गोथिक कंथेड्ल 


के सौन्दर्य को पहचान पाएँगे ।””' 
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विषय-वस्तु ३५ 
यहाँ हम स्थिति को यों स्पष्ट करना चाहेंगे: कला को समभना-बूभना तो कलात्मक दृष्टिकोण 
अपनाने पर ही सम्भव है लेकिन भारत में कला जीवन से रहित नहीं और एक सुन्दर उद्देश्यपूर्ण जीवन-पद्धति 
का संकेतक धर्म है। जो धर्म पंडितों के हाथों रूढ़िग्रस्त हो गया है, जिसमें जीवन-प्रवाह नज़र नहीं आता 
उसके साथ कला के रिछ्ते को स्वीकारना वास्तव में ही असंगत है और इसी को दुृष्टिगत रखते हुए चाह्से 
फैड्ती ने तक के आधार पर डॉ० आनन्द के० कुमारस्वामी के दृष्टिकोण से सहमति प्रकट नहीं की है। इप्त 
बात से हम इन्कार नहीं कर सकते कि कला के सम्बन्ध में कोई धारणा बनाने से पहले हमें उस धर्म और 
साहित्य का ज्ञान रखना आवश्यक है जो उस कला के पीछे बराबर सतकं-सक्रिय रहा हो | यहाँ कला, धर्म और 


साहित्य की जीवन के प्रति अलग-अलग दृष्टि नहीं, अपने अंतिम व समन्वयात्मक रूप में वह शाश्वत चेतना 
की एक प्रबुद्ध अभिव्यक्ति है। 


वैष्णव परम्परा 


वेष्णव धर्म मध्यका ल में अर्थात्‌ ग्यारह॒वीं शताब्दी में खूब पनपता नहर आता है। यही बाद में पह।डी 
कला के लिए एक सम्पन्न सांस्कृतिक भूमिका बना है । वेष्णव धर्म के अनुयायियों ने संस्कृत तथा क्षेत्रीय भाषाओं 
के विकास में महत्त्वपूर्ण योग दिया है। बैष्णव धर्म के आचार्यों नेजिन सरस और भक्तिभावपूर्ण पदों की 
रचना की है उनसे कृष्ण और राम भक्त का प्रचार वर्गीय भेदभाव की उपेक्षा कर हुआ है। यहाँ जाति-पाँति 
की जजंर जंजीरें टूटती नज़र आती हैं । चेतन्‍्य और वललभ आचार्यों के अनुयायियों में मुसलमान भी सम्मिलित 
थे। वेष्णव धमं का प्रचार-प्रसार जन-साधारण के लिए था। यह कमंकाण्ड की जटिलता और ज्ञान-मार्ग 
की दुरूहता से दूर था जिससे आम लोगों के लिए आध्यात्मिकता की ओर उन्मुख होना संभव हो गया था। 
आध्यात्मिकता में किन्‍्हीं संस्कारों की रूढ़िता पर बल न देकर भावों की पवित्रता, भक्ति की निमंलता और 
हृदय की सहज ग्राह्मय ता पर बल रहा। इस प्रकार का भवित-आन्दोलन मुग़ल-सत्ता की दमनपूर्ण नीतियों की 
प्रतिक्रियास्वरूप पनपा जिसे भारतीय समाज ने हृदय से अपनाया । 
बेष्णव धर्म में कष्ण-भवित भारतीय समाज में खूब प्रतिष्ठित हुई थी । कृष्ण को विष्णु का अवतार 
माना गया है। जहाँ पहाड़ी चित्रकला ने वैष्णव धर्म को विस्तृत रूप से चित्रित किया है, वहाँ कृष्णलीला तो 
उसका सर्वाधिक प्रिय विषय रहा । 
सांस्कृतिक पटल पर ही देखें तो वैष्णव धर्म शंकर के अद्वतवादी सिद्धान्तों की प्रतिक्रियास्वरूप 
जन्म लेता नजर आता है। इसके प्रमुख आच्ञार्यों में रामानुज, निम्बाके आदि गण्य हैं। रामानुज (१०१६- 
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३६ पहाड़ी चित्रकला 


११३७ई०) ही ऐसे पहले व्यक्ति थे जिन्‍्होने ब्राह्मणों के साथ शुद्रों और अंत्यजों को भी वैष्णव धर्म में दीक्षित 
होने का अधिकार दिया । सामाजिक समता में उनका दुढ़ विश्वास था। 
शंकराचार्य ने उपनिषदों में 'अद्व॑त! की जिस रूप में व्याख्या की है रामानुज ने अपने ग्रंथ 'वेदार्थ 
संग्रह" में उसका खण्डन किया है। “गीता की टीका में भी उन्होंने भक्ति पर ही बल दिया है। वेदान्त-सूत्र के 
श्रीभाष्य में वेदान्त सूत्रों की व्याख्या करके वैष्णव धर्म व भक्ति दर्शन को प्रस्तुत किया है । रामानुज ने ब्रह्म 
के स्थान पर ईश्वर को मान्यता दी है। रामानुज की दृष्टि में ईश्वर, जीव और प्रकृति एकाकार हुए हैं और 
परस्पर इस रूप में मिले हैं कि इन तीनों में से एक को भी अलग नहीं देखा जा सकता। उनकी मान्यता है कि 
'मैं' परमात्मा का अंश है, आत्मा का परमात्मा से तभी मिलन संभव है जब आत्मा प्रेम के मार्ग पर अग्रसर 
हो, भक्ति का आँचल' पकड़े और जिस परम सत्ता से वह अलग हुई है उसी में विलीन होने के लिए उसमें 
अन्तनिहित आकुलता हो, जो भक्ति-मार्ग पर बढ़ा है उसे स्वगं-प्राप्ति की इच्छा नहीं होनी चाहिए, उसे परम 
सुख की प्राप्ति अपने आराध्य के ग्रुण गाने में ही हो सकती है। उनके मत में ज्ञान, कर्म और भक्त, तीनों में 
भवित श्रेष्ठ है और यही प्रपत्ति का सबसे सुगम साधन है । 
भक्ति के मुख्य आधार ग्रंथ भागवत की रचना ६०० ई० के आसपास मानी जाती है और रामानुज 
उसके पर्याप्त बाद में आए | सातवीं से नवीं शताब्दी तक दक्षिण में भक्ति की लहर चली। इन दिनों आल- 
वार संतों का बोलबाला रहा। ये संत निम्न जातियों के थे लेकिन अपने चरित्र की पवित्रता और हृदय की 
गुण-ग्राह्मता के कारण लोकप्रिय हुए । रामानुज पर आलवा रसंतों का प्रभाव स्पष्ट नज़र आता है। भक्ति का 
जो स्वरूप आलवार संतों से लेकर रामानुज और निम्बाक तक नज़र आता है उस पर इस्लामी प्रभाव कतई 
नहीं है ! 
वेष्णव भवित के बाद रहस्यवादी संतों की अनुभूतियाँ हमारा ध्यान आक्ृष्ट करती हैं। यहाँ रहस्य- 
वाद के जिन कवियों पर ईरानी सूफियों का प्रभाव नज़र आता है उनमें जायसी, कुतबन और उस्मान गण्य 
हैं । रहस्यवाद संबंधी पद्धति में आत्मा का प्रेमी और परमात्मा का 'प्रेमिक।' के रूप में परिचय मिलता है। 
यह 'प्रेंमी' एक राजकुमार है और 'प्रेमिका' राजकुमारी । इनके बीच की कड़ी गुरु है जो राजकुमारी के रूप 
का वर्णन कर राजकुमार के हृदय में उसके प्रति प्रेम को सजग करता है। राजकुमार राजकुमारी को पाने के 
लिए उत्सुक है ओर मिलन की राह में कई व्यवधान पैदा होने से आकुल हो उठता है । अनेक बाधाएँ आती 
हैं जिन्हें सूफी भाषा में माया के रूपक और शैतान के खेल माना गया है। लेकिन अन्ततोगत्वा मिलन होता 
है। राजकुमार और राजकुमारी दाम्पत्य सूत्र में बँथते हैं। लेकिन विवाह के बाद दोनों बिछड़ते हैं--यह 
वियोगावस्था है जिसमें मिलन की उत्कट इच्छा बेचेनी की सीमा तक पहुंचती है। प्रतीकों के अनावरण पर 
राजकुमार और राजकुमारी कोई अन्य नहीं, वे आत्मा और परमात्मा हैं। आत्मा की परमात्मा को पाने की 
बेचेनी बराबर बनी रहती है। पहाड़ी चित्रकला में यही प्रतीकात्मक अभिव्यक्ति एक सुन्दर, सहज, कलात्मक 
संसार का स॒जन करती है । 
सूफियों ने परमात्मा को सौन्दर्य का प्रतीक माना है और आत्मा को उसकी प्राप्ति की राह। इसी को 
कथा में रूपांतरित करने वाले जायसी थे और चित्रों में पहाड़ी कला के चितेरे। सूफी सौन्दयं और प्रेम के 
उपासक थे, शारीरिक सौन्दययं को शब्दचित्रों द्वारा व्यक्त करने में उन्हें कमाल हासिल था। सौन्दर्य और प्रेम 
दो ऐसे बिन्दु रहे जिनका अंकन और पारस्परिक संबंध की स्थापना पहाड़ी कला ने बखूबी की है । 
कबी र, दादू और नानक से जो रहस्यवाद अभिहित होता है, वह उपयुक्त रहस्यवाद से भिन्‍न है 
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लेकिन इसकी चर्चा अनावश्यक है क्योंकि निग्‌ ण भक्ति से इनका संबंध रहा और पहाड़ी कला की पृष्ठभूमि 
में जो चिन्तन रहा उसमें किसी रूप में इनका योगदान नहीं देखा जा सकेता | 
भक्‍त-कवियों को तीन प्रकार की श्रेणियों में देखा जा सकता है। एक तो ऐसी श्रेणी है जिसके कवि 
कथा-काव्य की प्रणाली में रहस्यवाद को अभिव्यक्ति देते रहे । इस श्रेणी के प्रमुख काव जायसी थे। दूसरी 
श्रेणी में निग'ण कवि आते हैं जिममें कबीर अग्रणी हुए । तीसरी श्रेणी में विद्यापति, चण्डीदास, सूरदास और 
तुलसीदास सम्मिलित किए जा सकते हैं जिन्होंने भक्त होने के साथ मनुष्य के प्रेम को अपने बिन्तन में प्राथ- 
मिकता दी। तीसरी श्रेणी के कवियों की पदावलियाँ पहाड़ी कला के चितेरों का चिन्तन बनीं और उसी 
न्तन में उन्होंने अपने चित्रों की सर्जना की । जिन हिन्दी कवियों के काव्यांशों को पहाड़ी कला के चितेरों ने 
विशेष रूप से चित्रित किया उनमें केशवदास भी गण्य हैं। लेकिन इन सबसे ऊपर 'गीत-गोविन्द' ओर बिहारी 
सतसई' है जिप्तके चित्रण में पहाड़ी चित्रकला की विशिष्टतम उपलब्धियाँ संभव हुई हैं । 


काव्य, चित्रकला और संगीत का समन्वय 


पहाड़ी चित्रकला की सांस्कृतिक पृष्ठभूमि अत्यन्त सम्पन्न है। पहाड़ी चित्रकला में काव्य, संगीत और 
चित्रकला का समन्वय संसार-भर की कलाओं में एक अद्वितीय उपलब्धि है। चीन और जापान में भी हमें काव्य 
और चित्रकला के समन्वय का पता चलता है लेकिन पहाड़ी चित्रकला में तो काज्य, संगीत और चित्रकला के 
सुखान्त समन्वय के पीछे भारतीय संस्कृति का अत्यन्त समृद्ध दर्शन है। रंधावा के शब्दों में, “काव्य का चित्रकला 
में रूपान्तर ही काँगड़ा कला का अद्वितीय गूण है। काव्य की पीठिका में प्रवहमान लयात्मक रेखाओं ने काँगड़ा 
कला को गेयता दी है। इसे सहज ही शान्‍्त संगीत कहा जा सकता है। यह वह कला है जो भोजातं के संगीत 
की तरह आपको मंत्रमुग्ध करती है। इन चित्रों के मौन संगीत में प्रश!मक गुण है और मानसिक व्यथा के 
कठिन क्षणों में आप इन चित्रों में सान्त्वना पा सकते हैं। यहु वह कला है जो मन को सुखकर प्रतीत होती है 
और आत्मा को ऊँचा उठाती है।' 
काँगड़ा चित्रकला से पूर्व राजस्थानी चित्रकला में हम पाते हैं कि वहाँ चितेरों ने केशवदास, सू रदास 
और बिहारी की कविता से प्रेरणा पायी और इनके काण्य के अनेक पदों को चित्रित किया। सतहवीं शताब्दी में 
रागमाला चित्रों का सृजन हुआ जिनमें साहित्य, संगीत और चित्रण का घना सम्बन्ध नज़र आता है। इस 
चित्रण में राग और रागिनियाँ अपने प्रवहमान अवयवों में मुखरित हुईं | विभिन्‍न राग और रागिनियाँ कहीं 
अलग-अलग और कहीं ग्रंथचित्रण में संयुक्त रूप से अंकित हुई हैं। राग और रागिनियों के लिए यथेष्ट वाता- 
बरण का अंकन इन चित्रों की विशेषता है। बहुत से चित्रों पर, विषय को ध्यान में रखते हुए रीतिकालीन 
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३८ पहाड़ी चित्रकला 


कवियों के सम्बद्ध पदों का उल्लेख रहता है और अनेक बार रागों के लक्षण भी लिखे रहते हैं । 

भारतीय कला के इतिहास में राजस्थानी चित्रों में रागमाला का अंकन जाना-पहचाना था। पर्याप्त 
समय तक यह धारणा बनी रही है कि रागमाला की ओर पहाड़ी चितेरों का सीधा ध्यान नहीं गया है | लेकिन 
पिछले सोलह-सत्रह वर्षो से भारत के अनेक संग्रहालयों में ऐसे चित्र भी संकलित हुए हैं जो प्रत्यक्ष ही राग- 
माला के बोधक हैं और ऐसा भी नहीं कहा जा सकता कि पहाड़ी चित्रकला के अन्य लोकप्रिय विषयों को 
चित्रित करते हुए किन्‍्हीं राग और रामिनियों का चित्रण अनायास अथवा अनजाने में हो गया हो क्योंकि इन 
बित्रों के पीछे राग और रागिनियों के नामों का स्पष्ट उल्लेख है । रागमाला के चित्रण में कलाकार का ध्यान 
उन विशेषताओं की ओर गया है जहां किसी राग अथवा रामिनी के लिए यथेष्ट ब)तावरण एक अपेक्षा 
बन जाती है । और साथ ही राग-रागिनियों के अन्य गुण भी किन्‍्हीं विविध अवयवों और प्रतीकों द्वारा इन 

चित्रों में 3भरे हैं । क्‍ 
जिस-जिस कला क्षेत्र में स्थानीय बोली के लिए 
टॉकरी लिपि का उपयोग होता था, वहाँ अनेक चित्रों 
पर टॉकरी लिपि के लेख हैं। ऐसे चित्रों में रामलीला 
ओर रासलीला के अलावा रागमालाएँ भी भिन्‍न रीति 
१२४! से उद्धत हुई हैं। साहित्य और चित्रकला जिस अन्य 
॥ । हे /7 विषय पर समनन्‍्वयात्मक रूप से मुखरित हुई है, वह 
कत | १ (०४: ; )/ 2 नायक-नायिका भेद का चित्रण है। इस शैली के चित्र 
2 // सत्रहवीं-अठारहवीं शताब्दी में बने, जो प्रतिक्ृृतिपरक 
अत ः / कला की सुन्दरतम क्ृतियाँ हैं। श्वृंगार रस की सुन्दर 


पे अभिव्यक्ति पहाड़ी कला में खूब हुई है। श्रृंगार रस 














पुरुष के सम्बन्ध में मुखरित होता है । इस प्रकार स्त्नी- 
पुरुष के रति-सम्बन्ध की अनेक स्थितियाँ झॉंगार के 
आलम्बन के रूप में प्रकट होती हैं ओर इन्हीं के आधार 
पर नायक-नायिका-भेद विकसित होता है। इस विषय 
पर सबसे पहले वात्स्यायन के कामसूत्र" में प्रकाश 
डाला गया है। कामसूत्र में नायक, नायिका, सखी: 
और दूतियों का विस्तारपूर्वक वर्णन मिलता है। पहाड़ी 
कलम में भी ये चित्र बखूबी उभरे हैं! हिन्दी में नायिका- 
भेद साहित्य के दो प्रमुख स्रोत संरकृत का काव्य- 
शास्त्र और क्ृष्ण-साहित्य हैं। कृष्णमवित के विकास 

ध्् में ही रस-सिद्धान्त का प्रभाव प्रकट हुआ है। कांगड़ा 
क लाकृतियाँ कृष्णतीला को अपनी भरपुर रंगीनियों के साथ मुखरित करती हैं। श्यंगार के प्रति कला का 
आकर्षण बराबर बना रहा है और क्ृष्णलीला के अंकन में जहाँ पहाड़ी कलाकारों ने अपने आराध्य कृष्ण के 
प्रति श्रद्धा का परिचय दिया है, वहाँ उसी कलेवर में उनकी स्वाभाविक शूंगारप्रियता का परिचय भी मिलता 


रति स्थायी भाव पर आधारित है और यह भाव स्त्री- 
("7 
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है। कृष्ण, राधा तथा गोपियों की कल्पना और उपसे उद्भूत साहित्य नायक और नायिका-भाव के विकास का 
परिचायक भी है। इसकी प्रेम-क्रीड़ाओं में राधा और गोपियों का चरित्रांकन नायिकाओं के रूप में हुआ है । 
भक्ति-साहित्य में कृष्ण के प्रति राधा और गोपियाँ जिन मधुर भावनाओं को लेकर उभरती हैं, वही विभिन्‍न 
नाथिकाओं की स्थितियों के विकास का आधार बन जाता है। हिन्दी का सम्पूर्ण नायक-ताथिका भेद 
साहित्य, काव्य और कला की दृष्टि से महत्त्वपूर्ण है। उक्त काव्य में माधुयें, व्यंग्यार्थ, छुन्दप्रवाहु तथा अलं- 
कारों का सुन्दर प्रयोग तो है ही, उसमें सक्ष्म कल्पना-शीलता भी निहित है और इन सबका ज्ञान चितेरों की 
कल्पना को सहेजता है, उनके कलात्मक बोध को समृद्ध बनाता है। जिस प्रकार कवियों ने नायिका के सौन्दर्य- 
वर्णन तथा प्रेम-सम्बन्धी अनेक स्थितियों और परिस्थितियों के मध्य उसका मानसिक वित्रण किया है उसी 
प्रकार चितेरों ने रंग और रेखाओं के माध्यम से उसे सजीव किया है। कृष्ण और गोपियों के प्रेम का सबसे 
अधिक सजीव वर्णन बारहवीं शताब्दी के उत्तराड्ध में जयदेव द्वारा रचित संस्कृत-काव्य 'गीत-ग्रोविन्द' के 
शब्द-चित्रों में उपलब्ध होता है । 

पहले संकेत किया जा चुका है कि पहाड़ी कला एक समन्वयात्मक सांस्कृतिक पृष्ठभूमि पर खड़ी 
है। उसी के निरूपण से यह भी स्पष्ट होता है कि काँगड़ा कला का विकास एक ऐसी सामंजस्यात्मक स्थिति 
से हुआ जिसमें मुग़ल शैली की छाप है, जो वैष्णव धर्म से अनुष्रेरित है, संस्कृत-काव्य से अनुप्राणित है; जिसमें 
हिमालय की गरिमा है और जिसमें काँगड़ा घाटी का प्राकृतिक सौन्दर्य ही नहीं, यहाँ के सुन्दर लोगों--विशे- 
षत; नारियों का भी चित्रण हुआ है । 


४ 
रंग और रेखाराँ 








पहाड़ी चित्रकला के उपकरण और चित्र तैयार करने की विधि 

पहाड़ी चित्रकला किस उद्देश्य से प्रेरित हुई और जो लघु आकार उसका रहा है वही क्‍यों उपयुक्त 
था ? वास्तव में पहाड़ी राजा अथवा सामान्य जनता धामिक संस्कारों में पले थे । वे वैष्णव धर्म के अन॒यायी 
थे। कलाकारों ने लघु चित्र अत्यधिक संख्या में बनाने आरम्भ किए थे जो महज राजाओं व अन्य धनी -मानी 
लोगों तक ही सीमित न रह जाएँ अपितु उनका उपयोग जन-साधारण के लिए भी हो। जहाँ जन-साधारण 
को आवश्यकता और उपयोग की बात थी वहाँ चित्रों का अत्यधिक संख्या में बनने की बात समभ में आती 
है। चित्र घर-घर में पहुँचे जहाँ उन्हें सुरक्षित रखा गया । इन चित्रों का धामिक आस्था से प्रेरित होकर संक- 
लन और संरक्षण हुआ और इन्हें पुज्य समभा गया। जो चीज़ पूज्य है, वह पवित्र भी है, उसकी रक्षा तो होनी 
ही चाहिए। 
आइचयं होता है कि इतने सूक्ष्म, सुन्दर और कलापूर्णं चित्रों का निर्माण इतनी बड़ी संख्या (डॉ० राधा- 
कमल मुकर्जी के अनुसार जो पहाड़ी चित्र आज बचे हैं उनकी संख्या पचास हजार है) में केसे हुआ ? संभवतः 
आज के युग में भी किसी एक कला-आन्दोलन के अन्तगेंत इतनी संख्या में चित्र नहीं बन पाए । 
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पहाड़ी चित्रों के इतनी अधिक संख्या में अंकन का कारण एक व्यवस्था थी जिसके सम्बन्ध में सोचने पर 
हमारा ध्यान प्राचीन गृहकुलों की ओर जाता है । गुरुकुलों की ही भाँति कुछ कलाकेन्द्र उभर आए थे जो गुरु- 
केन्द्रित थे । इन कलाकेन्द्रों में सिद्धहस्त कल।कार (गुरु) के यहाँ कला सीखते के प्रयोजन से कुछ तवयुव॒क इक 
हो जाते थे | गुह आरंभ में रेखाचित्र स्वयं बनाया करते थे और शिष्प्रों को अतनी देखरेख में रंग भरने 
की शिक्षा देते थे । कुछ शिष्य रेखाचित्र बनाने में दक्ष हो जाते थे । कुछ अपूर्ण चित्र भी देखने में आए हैं जिनसे 
इन चित्रों के विकास व निर्माण का पता चलता है। इन चित्रों से यह भी प्रकट होता है कि अनेक चित्र 
नौसिखियों के बनाए हैं। इन अपूर्ण चित्रों में कतिपय ऐसे रेखाचित्र हैं जिनमें भरे जाने वाले रंगों के नाम दिए 


गए हैं या रंग के थोड़े से आलेप द्वारा ही संकेत दे दिया गया है । रंगों के चयन पर हम अलग से प्रकाश डालेंगे । 
यहाँ मात्र इतना कहना पर्याप्त 


है कि रंगों सम्बन्धी सूभ-बूफ 
नौसिखियों के लिए सहज न थी, 
इसलिए बे गुरु से इस सम्बन्ध में 
आवश्यक निर्देश लेकर रेखाचित्रों 
पर ही कभी-क्रभी रंगों के नाम 
लिख डालते थे। अनेक रेशाचित्र 
पहले से ही तेयार कर लिए जाते 
थे और जब किन्‍्हीं चित्रों की मांग 
आती तो उसके अनुसार रंग भरकर 





चित्र प्रस्तुत कर दिए जाते थे । ऐसी अवस्था में कुछ अदल-बदल की गुंजाइश भी रहती थी । एक ही चित्र की 
अनेक प्रतियाँ भी देखने में मिली हैं और कुछ चित्रों में इतनी समानता भी नज़र आती है कि ध्यान से देखने 
पर ही उनमें किचित भेद प्रकट होता है । वास्तव में जब एक रेखांकन तेयार होता था तो वह डाइंग सुरक्षित 
रख ली जाती थी । यह मूल डाइंग हिरण की चमड़ी पर बनायी जाती थी। 'विविब चित्रों को ऐसी अनेक 
डाइईंगें तेयार कर ली जाती थीं जिन्हें बहुत सँभाल कर रखा जाता था | कल्लाकार की यह सामग्री कई पीढ़ियों 
तक हस्तांतरित होती जाती थी । पहाड़ी चित्रकला में जो रंग प्रयुक्त हुए हैं, उन्हें चितेरे स्वयं तेयार करते थे । 
अधिकांश रंग फूलों, फलों और वनस्पतियों से बनाए जाते थे। रंगों की इस विधि को कविवर रवीन्द्रनाथ ठाकुर 
ने भी अपनाया था। कपड़ों को छापने के रंग भी स्थानीय रूप से तेयार होते थे। यह परम्परा काफी लम्बे असे 
तक चली आयी। आर्ट स्कूल के प्रिप्तिपल श्री लौकवुड किपलिंग ने सन्‌ १८८३ में लिख था-- यह विदा 
काँगड़ा की असाधारण विशेषता है। यहाँ के छपे हुए कपड़ों में निश्चय ही दिल्‍ली से भी अधिक सफाई पायी 
जाती है। 

चित्रों के लिए जिस प्रकार के कागज़ का उपयोग होता था वह कुटीर उद्योग का उत्पादन था और 
सामान्यतः सियालकोटी कागज के नाम से जाना जाता था। यह कागज मशीनी कागज़ की तरह चिकवा और 
सफेद नहीं था बल्कि कुछ मटियाले रंग पर रहता था। जिन व्यक्तितयों ने पहाड़ी कलाकृतियों की मुद्रित 
अनुक्ृतियाँ मात्र देखी हैं उन्हें प्रत्यक्षतः चित्र में प्रयुक्त हुए कागज का अनुमान नहीं हो सकता । इस कागज़ 
पर तूलिका (ब्रुश) से हल्के लाल रंग में एक आरंभिक रेखाचित्र बता लिया जाता था। इस कागज को किसी 
सफ़ेद रंग से पोतकर और घटाई करके चिकना बना लिया जाता था । फिर भूरे अथवा काले रंग से रेखाएं 
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लगा ली जाती थीं । इस प्रकार जब एक रेखाचित्र अपनी सम्पूर्णता के साथ उभर आता था तो इसमें रंग 
भरने का काम शुरू होता था--पहले पृष्ठभूमि में रंग भरे जाते थे और फिर आक्रृतियों में । अब इन रेश्वाओं 
को पुनः ब्रश से गहराया जाता था। इस प्रकार चित्र अपने अंतिम रूप में तंयार हो जाता था । 
पहाड़ी कलम के चित्रों में लाल, पीला, नीला और काला रंग समान रूप से बरता गया है। रंगों का 
उजलापन आज भी देखते ही बनता है। आरचर्य है कि दो-तीन सौ साल के लम्बे अन्तराल में भी इन रंगीन 
चित्रों की चमक-दमक सुरक्षित रही है। रंगों पर ध्यान देने से उनकी मूल प्रखरता, तेजस्विता और आभा का 
सहज आभास होता है। उनके अन्य आकर्षण उनमें निहित सौन्दर्य है, और सौन्दर्यात्मक भावावेग है । भार- 
तीय चित्रकला को ई० बी० हावेल ने खूब समभा था। रंगों पर उनकी निम्न टिप्पणी अत्यन्त सार्थक, रोचक 
और महत्त्वपूर्ण प्रतीत होती है, “जिस प्रकार भारतीय संगीत में लयात्मकता सम्बन्धी उलभझव नहीं बल्कि 
उसमें वेगयुक्त स्वर-माधुय का सूक्षप्रतापूर्ण प्रवाह है उसी प्रकार चित्रकला में भी भारतीय कलाकार गहरे साये, 
टूटे हुए रंगों का उपयोग नहीं करता | वह तो अपने रंग्-संगीत की पूर्ण सधी हुई ताल के द्वारा प्रकाश और 
वातावरण का प्रभाव उत्पन्न करता है।””! चित्रकला में भारतीय परम्परा के उन्‍नायक सुप्रसिद्ध चित्रकार 
असितकुमार हालदार ' ने सत्त्व गुण, रजोगुण और तमोगृण को क्रमश: सृष्टि (ब्रह्म ), स्थिति (विष्णु) और 
प्रलय (महेश्वर ) के रूप में माना है और रंगों में क्रमशः लाल, नीला और सफेद रंग उनके बोधक हैं। संस्कृत 
काव्यालंकार-शास्त्र के अनुसार तीन गुण (सत्व, रजस्‌ और तमस्‌ ) अथवा तीन रंग (लाल, नीला और सफेद ) 
नौ विभिन्‍न प्रकार के रस-भावों में विभाजित हैं । लाल रंग शांति, करुण और वात्सल्य का, नीला रंग वीर, 
श्रृंगार और हास्य रस का तथा सफेद रंग अद्भत, वीभत्स और रोौद्र रस का बोधक है। रंग और भाव के 
सम्बन्ध में यह निरूपण कोई अंतिम नुक्ता नहीं समझ लेना चाहिए अन्यथा उससे भ्रान्ति हो सकती है। यों 
परम्परागत भारतीय चित्रकला में रंगों की सार्थंकता को समभने में भावों के साथ इनका रिश्ता महत्त्वपूर्ण 
अवश्य है | 
पहाड़ी कला अपने लयात्मक रंगीन चित्रों में अपनी स॒क्ष्मता के साथ बखबी उभरी है । इस सक्ष्मता को 
उभारने में कलाकार की तुलिका और उसके अभ्यस्त हाथ खूब सक्षम थे ! ये कुृचियाँ गिलहरी के पूंछ के बालों 
की बनती थीं। चित्रों के बनाने में एक बाल के ब्रश तक का उपयोग हुआ है। सूक्ष्मता में विस्तार देखने को 
मिलता है--इतनी सुक्ष्मता और नफासत उभर आयी है कि उन्हें ठीक तरह से देखने के लिए मंग्नीफाइंग ग्लास 
की आवश्यकता प्रतीत होने लगती है। 
भित्तिचित्रों पर प्रयुक्त हुए रंगों पर कुछ कला-मर्मज्ञों ने प्रकाश डाला है। जयपुर के भित्तिचित्रों के 
सम्बन्ध में ई० बी० हावेल ने अपनी पुस्तक 'द आर्ट हैरिटेज ऑफ़ इंडिया" में रंगों के निम्नांकित नाम' दिए हैं : 
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२. भ्रम्तितकुमार हालदार ; भारतीय चित्रकला (इतिहास), १० ५५ । 


, इस रंगों की सूची उन्होंने इस प्रकार बढ़ा दी दै-- 
एर्‌्वश्ठ डंशा4, पाया धंशाव, ॥बण  प्राएए0, 'र०]65: था०ज, शशारतंशा ॥84, 


0छाएशा ९८डद्ञांव8 0एी दागांएफआा, ("0908]! 0!प6, 
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हाज़ा पत्थर, पीला पत्थर, लाजवर, हिंगुल, सिंदूर, नील, काजल, कोयला और चुना । 
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दूसरे कला-मर्मज्ञ जगदीश मित्तल ने चम्बा भित्तिचित्रों में प्रयुक्त हुए रंगों का ब्यौरा इस प्रकार 


दिया है : 


खनिज पदार्थों से बने रंग-- 
१. मुलतानी मिट॒टी 


२. गेरु 
३. हरमंजी 


४. लाजवर 


५. संग्राफ 


६. हड़ताल 
रासायनिक पदार्थों से बने रंग---- 


१. सिन्दूर 
२. काजल 
३. सफेदा 


वनस्पति से बने रंग--- 


१. नील 
२. महावर 
रेखाएँ 
आधुनिक युग में रंग और रेखाओं 
की सुनिश्चित योजना नज़र नहीं आती । 
शान्तिनिकेतन से सम्बन्धित अथवा उससे 
प्रभावित शैली को छोड़कर अधिकांश 
कलाकारों के चित्रों पर जो यूरोपीय 
प्रभाव तज़र आने लगा है उसके अनुरूप 
बने चित्रों में रंगों का भरपूर प्रयोग हुआ 
लेकिन रेखाओं की सीमाओं को बन्धन 
मानकर उन्हें त्याग दिया गया है। कला- 
कार कोई बन्धन नहीं मानता। आधुनिक 
जीवन अपनी जटिलताओं और कुहासे में 
दबा कोई स्पष्ट चित्र प्रस्तुत नहीं कर 
सकता । ऐसे दुरूह जीवन की अभिव्यक्ति 
कलाकार के लिए एक चुनौती है और 
उसके लिए परम्परागत शेली असमर्थ 
प्रतीत होती है । रेखाओं का अस्तित्व 





किन्‍्हीं कलाका रो के लिए एक बन्धन नहीं, वह तो कला का एक अनुशासन है जो कला के उभार और निखार 
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में अत्यन्त सहायक है। वर्तमान भारत के अनेक चित्रकारों के लिए रंग और रेखाओं का यह अनुशासन सहज 
स्वीकार्य है और उन्होंने वर्तमान भारतीय जन-जी वन की बहुविध यथार्थवादी भलकियाँ प्रस्तुत करने में बड़ी 
ही समर्थ अभिव्यवित दी है। 

रेखाओं के महत्त्व को स्वीकार करते हुए ब्लेक ने लिखा है--“प्रकृति में बाह्य रेखा का अंकन नहीं 
लेकिन कल्पना में अवश्य है ।' ब्लेक ने आकार-संकेतक रेखाओं के महत्त्त पर बहुत ही बल दिया है जिसे 
सुप्रसिद्ध कला-समी क्षक हबंर्ट रीड ने भी स्वीकार किया है। आका र-संकेतक रेखाओं को वह जीवनव्यापी महत्त्व 
देते हुए लिखते हैं, “कला और जीवन का एक बहुत बड़ा नियम यह है : आकार-रेखाएँ जितनी ही स्पष्ट, बारीक 
ओर घुमावदार होंगी उतनी ही वे कलापूर्ण होंगी। और बे रेखाएँ जितनी कम प्रखर और कम बारीक होंगी 
उतनी ही वे कमज़ोर कल्पना, नकल और अदक्षता का प्रमाण देंगी । यह निश्चित और सीमासूचक आकृति 
का अभाव कलाकार के मन में भावनाओं की कमी और कला की सभी शाखाओं में नकल को प्रकट करता है। 
इस बाह्य रेखा के बिना हम ओक वृक्ष और बीच वक्ष तथा घोड़े और बेल के अन्तर को कंसे पहचान 
सकते हैं ? इसी बाह्य रेखा और इसके अनगिनत रूप और गति के अभाव में एक चेहरा दूसरे चेहरे से कैसे 
पहचाना जाएगा ? वह कौन-सी चीज़ है जिससे एक घर का निर्माण होता है और एक बाग लगता है--क्या यह 
वही (रेखा) नहीं जो सुनिश्चित और निर्धारित है। वह क्या चीज़ है जो ईमानदारी को धूत॑ता से अलग करती 
है, यह वही तो कार्यकलाप और संकल्प में सदाचार और निरश्चितता की दृढ़ और पुष्ट रेखा है। इस रेखा को 
हटा लो और वुम जीवन से ही कितारा कर लेते हो |” 


रंग--वि भिन्न शैलियों में 

पहाड़ी कला की विभिन्‍न शैलियों में रंगों का वविध्य देखा जा सकता है अर्थात्‌ काँगड़ा कलम में रंगों 
का चयन और उपयोग जिस ढंग से हुआ है वह बसोहली कलम से भिमन है। बसोहली कलम में मुख्य व प्राथ- 
मिक रंगों (लाल, नीला और पीला ) का ही अधिकांशतः प्रयोग हुआ है लेकिन काँगड़ा व गुलेर कलम के चित्रों 
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में इन रंगों के बिभिन्‍त मिश्रण तथा आभा नज़र आती हैं। बसोहली की पृष्ठभूधि का अंकन किसी एक रंग या 

अधिक रंग की एक ही घसीट में हुआ है लेकिन काँगड़ा अथवा गरुलेर की पृष्ठभूमि में रंगों की विविधता है और 
साथ ही सूक्ष्मता भी । दोनों शैलियों की अग्रभूमि में भी बड़ा भेद है। 

बसोहली कलम में प्राथमिक व मुख्य रंगों के अधिकांश उपयोग से यह सीधा संकेत मिलता है कि यह 
शैली काँगड़ा कलम की अपेक्षा लोककला के अधिक नजदीक रही है। काँगड़ा कलम तो पहाड़ी कला का अत्यन्त 
परिष्कृत रूप था लेकिन बसोहली तथा उससे प्रभावित अन्य कलपें जैसे मण्डी, कुल्लू आदि लोककल। की 
परम्परा में रहीं जिससे रेखा और रंगों दोनों में ही सूक्ष्मता का अभाव है। वास्तव में स॒क्ष्मता का यहू अभाव 
कोई कलागत अभाव नहीं बल्कि एक शैलीगत विशेषता है। चम्बा कलम में बसोहली और गुलेर का मिला-जुला 
प्रभाव देखा जा सकता है या यों कहें कि चम्बा कलम पनपते हुए अपने बसोहली ऐसे गणों को छोड़कर कुछ 
अन्य गुण ग्रहण कर बैठी है जो उसे पूर्वेवत्‌ रूप के मुकाबले में अधिक स॒क्ष्म बना देते हैं । 

बसोहली तथा उस जेसी शैली को छोड़कर जब हम काँगड़ा, बिलासपुर, गुलेर शैलियों में बने चित्रों 
को देखते हैं तो उनका एक स्पष्ट गुण, उनका स॒क्ष्म और विस्तारपूर्ण होना नज़र आता है। इसका कारण 
समभना कठिन नहीं । बाहर से विशेषतः मुगल दरबार के चितेरे जब पहाड़ी रियासतों की ओर मुड़े तो सबसे 
पहले इन्हीं रियासतों में बसे | यहाँ वे मुगल राज्य के अन्तर्गत आजित विश्वेषताओं और गुणों को प्रदर्शित 
करते रहे। सूक्ष्मता और विस्तारपूर्ण आलेखन तथा चित्रण विशिष्टत: मुगल शैली की ही देन है। बाद में अपने 
प्रभयदाताओं की अभिरुचि के अनुकूल उन्होंने न केवल अपने विषयों को ही चुना बल्कि मुगलकालीन कला की 
अपेक्षा रंग और रेखाओं के प्रयोग में अधिक दक्षता का परिचय भी दिया। 


रेखाएँ--विभिन्‍्न शैलियों में 


रेखाओं के सम्बन्ध में भी बसोहली और काँगड़ा शैलियों के चित्रों में पर्याप्त अन्तर देखा जा सकता है। 
बसोहली शैली की रेखाकृतियाँ काँगड़ा होली की रेखाकृतियों की तरह सूक्ष्म व सुधड़ नहीं अपितु स्थूल हैं । 
काँगड़ा कलम की रेखाएँ बसोहली की अपेक्षा अधिक सुन्दर, सूक्ष्म, प्रवहमान, लयात्मक, सजीव तथा आकर्षक 
हैं। वहाँ हर रेखाकृति हर प्रतिमान से संतुलित है लेकिन बसोहली की रेखाक्ृतियों में यह संतुलन नहीं। यहाँ 
यदि कलाकार ने आँखें आकर्षक बनाने के लिए उन्हें बड़ा बनाया है तो वे इतनी बड़ी बन गई हैं कि सम्पूर्ण 
आकृति से उनका तालमेल नहीं बैठता। मारी अथवा पुरुषों की सम्पूर्ण आकृृतियाँ इतनी मांसल हैं कि 
काँगड़ा कलम की आकृतियों के मकाबले में वे स्थल नज़र आएँगी। काँगड़ा कलम में नारी की आक्ृतियाँ 
तो सुघड़ रेखाओं से बनी इतनी आकर्षक लगती हैं जैसे उनकी उपमा ढूंढने पर भी नहीं मिले। जहाँ काँगड़ा 
कला की आक्ृतियों में रेखाएँ प्रबहमान नज़र आती हैं वहाँ बसोहली कला में रेखाओं का प्रवाह किन्‍्हीं कोणों 
के समावेश से अवरुद्ध-सा हो गया है। यह शैलीगत गण तो माना जा सकता है लेकिन काँगड़ा कलम की अपेक्षा 
हीन ही होगा। यह कोणाकार अंकन केवल किन्हीं आकृतियों के अंगों में ही नहीं प्रकृति के अंकन में भी दिखाई 
पड़ता है । वक्ष तथा पत्तों तक का अंकन नुकीले ढंग से हुआ है । कॉगड़ा कलम में रेखाओं की यह चभन नहीं । 
पहाड़-पहाड़ियों का अंकन हो अथवा वक्ष-पत्तों का, रेखाएँ इन कोणों से बचती हुई प्रवहमान हुई हैं । यहाँ 
सम्पूर्ण लयात्मकता प्रवाहपूण है । 


भित्ति-चित्र 
कला-मर्मज्ञों ने भित्तिचित्रों का अध्ययन कर उन्हें तीन प्रकारों में बाँटा है--- १. टम्परा (९09९॥9) 


४६ पहाड़ी चित्रकला 


२. फ्रस्को (72500 ) और ३. फ्रैस्को-सिक्को (#7८$20-$९८०० ) । इन तीनों प्रकारों के लिए अंग्रेज़ी में एक 
समान नाम वाल पेंटिंग! है। टेम्परा ढंग से बने भित्तिचित्रों को अंग्रेजी में मुरल्स (|४७:४।$) कहा गया है । 
भारत में जो प्राचीनतम भित्तिचित्र जेसे बाघ और अजल्ता हैं वे मूरल्स हैं । आज भी पुराने मूरल मिश्र, बेबी- 
लोन, यूनान, भारत, लंका, चीन और जापान में देखने में आए हैं। इन म्रल के बनने में एक ही तरह की 
बाध्य-सामग्री प्रयक्‍्त हुई हो, ऐसा नहीं माना जा सकता । इस सामग्री में अंडे की जर्दी, चावल का निशास्ता 
(स्थानोय बोली में पिच्छ ), वनस्पति गोंद, सीरा, सरेस (जानवरों की हड्डियों अथवा चमड़ी से निकाला 
गया) सम्मिलित हैं। ट2म्परा बली में प्रांगारिक पद।र्थ (आर्गनिक मैटीरियल ) प्रयुक्त होने के कारण वह बहुत 
अधिक लम्बे समय तक नहीं ठहर पाती । 
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अब हम पहाड़ी भित्तिचित्रों पर प्रकाश डालेंगे। ऐसे चित्रों के लिए सतह धज्जी दीवारों पर तेयार की 
जाती थी। पहाड़ी मकानों में ये धज्जी दीवारें लकड़ी की तख्तियों से बने ढाँचों में छोटे-बड़े अनघड़ पत्थरों को 
मिट्टी व चूने के गारे के साथ भरकर बनाई जाती थी ।॥ फिर उस पर अंतिम रूप में एक प्लस्तर लगाया जाता 
था जो अधिकांशतः मिट्टी (सफेद मिट्टी ) और पिच्छ के मिश्रण से तेयार किया जाता था। इस पर घोटनी 
से घटाई की जाती थी। पुनः इसी मिश्रण की पुताई करके फिर घुटाई की जाती थी। यह क्रम तब तक दोह- 
राया जाता था जब तक इस प्लस्तर की मोटाई कम से कम आधा इंच और अधिक से अधिक्र एक इंच तक 
न हो जाती थी । इस प्रकार एक परत के ऊपर दूसरी परत जम जाती थी जिसकी एक बड़ी उपयोगिता यह थी 
कि उस भित्ति पर दरारों की संभावना बहुत कम हो जाती थी। इस भित्ति पर फिर जस्त की भस्म या खड़िया 
मिट्टी को बाध्य पदार्थ (जानवर या वनस्पति से निकाला गया गोंद) में मिलाकर लेप किया जाता था और 
उस पर घुटाई दोहराई जाती थी । घुटाई के लिए गोल या अंडाकार चिकेनी सतह वाले पत्थर जो ब्यास और 
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सतलुज के किनारे पाएं जाते हैं इस्ते वाल किए जाते थे। इस कार्य के लिए सुलेमानी पत्थरों का भी प्रयोग 
* होता था। इस कार्य के लिए प्रयुक्त हुए पत्थर को घोटनी का नाम दिया गया है । 
टम्परा शली में भित्तिचित्रों को बनाने की एक और विधि प्रकाश में आयी है। लैट्ाइट (,9/0७) 
पत्थर की दीवार पर रेत व चने का पलस्तर कर दिया जाता था। उसके ऊपर सुधा लेप कर दिया जाता था 
ताकि पलस्तर की गई सतह में दरार न पड़े या गिरते न पाए। सुधा लेप को एक विशेष विधि से तैयार किया 
जाता था। शंख को जलाकर उसे बारीक पीस लिया जाता था और इस चूर्ण को चौथाई भाग शीरे 
और माश की दाल में भिगो दिया जाता था। एक चौथाई भाग रेत को उबाले हुए कच्चे केले में मिलाकर 
अच्छी तरह मिलाया जाता था। इस्त भिश्चण को कई दिनों तक हिलाया जाता था। अन्त में इस मिश्रण को 
थोड़ी मात्रा में ग्रेनाइट की शिला पर रखकर सिरे का घोल उस पर छिड़का जाता था और उसको इतनी 
अच्छी तरह पीसा जाता था कि वह मक्खन-स्ा लगने लगे। इसे ही सुधा लेप कहते थे । 
इस तरह तंयार की गई दीवार को सूख जाने पर ठंडे पानी से धोया जाता था। उसके धाद उस 
पर सफेदी कर दी जाती थी। सुधा लेप की सतह एक इंच के दसवें भाग से लेकर एक इंच तक मोटी होती 
थी । 
टेम्परा के लिए तैयार की गई दीवार के अच्छी तरह सूख जाने पर ही उस पर चित्रांकन का काम आरंभ 
किया जाता था। रेखाचित्र कई बार सीधे ही दीवार पर बनाए जाते थे या कागज़, कपड़ा अथवा चमड़े को 
स्टेसिल के रूप में इस्तेमाल करके बनाए जाते थे। पहाड़ी चित्रकला के संदर्भ में एक बात ध्यान देने योग्य है । 
यहाँ कई बार भित्तिचित्र लघुचित्रों का विस्तृत रूप हुआ करते थे और कभी-कभी लघुचित्रों में प्रयुक्त होने 
वाले प्रांगारिक रंगों का ही प्रयोग भित्तिचित्रों में कर दिया जाता रहा लेकिन ऐसे रंग अस्थायी हैं, वे अधिक 
समय तक नहीं टिक पाए हैं या उनका टिकना मुश्किल हो गया हे । 
भित्तिचित्रों के निर्माण का दूसरा तरीका फ्रेस्को हैं। फ्रैस्को का इतालवी भाषा में अथ है--पेंटिग 
ऑन फ्रैश, अर्थात्‌ किसी गीली भूमि पर चित्रांकन। यह तरीका यूरोप--विशेषतः रोम में ईसा-पूर्व प्रयोग 
में आता रहा | इस तरीके में दीवार पर चूते का पलस्तर कर दिया जाता था और जब यह भूमि गीली 
ही होती है उस पर खनिज रंगों से मोटे रूप में चित्रांकन कर लिया जाता था और उसके बाद उस अंतिम रूप 
में चित्रित करना शुरू कर दिया जाता था। यह अंतिम चित्रण भूमि के गीली रहने तक ही सम्पन्न करना होता 
था इसलिए कलाकार पूरे चित्र को अनेक भागों में पुरा करता था । हर भाग को वह एक ही बंठक में पूरा कर 
लेता था लेकिन उससे एक भाग का चित्रण दूसरे भाग के चित्रण से कुछ भिन्‍न हो जाता था। यही इस शैली 
का एक बड़ा दोष था। इस शैली की विशेषता इसका दीर्घजीवी होना है। भित्तिचित्रों की तीन शैलियों में 
सबसे अधिक देर तक यही चित्र टिके रहते थे । 
भित्तिचित्रों की तीसरी विधा फ्रैस्को-सिक्‍्को है। यह विधा उपयु कत दोनों विधाओं का मिश्रण है। 
इसके लिए पलस्तर की हुई सखी दीवार भूमिका का काम देती थी और चूमने के पानी में खनिज रंगों को 
घोलकर उससे चित्रांकन किया जाता था। यह विधा फ्रैस्कों की एक कमी को पूरा करती थी जिससे 
इसमें फ्रैसको की तरह के अलग-अलग भाग नहीं करने पडते थे। इस विधा में बने चित्र ८म्परा से अधिक लेकिन 
फ्रेस्को से कम टिकाऊ होते थे । 
भित्तिचित्रों में काम आने वाले बृश बड़े हुआ करते थे और उनका प्रयोग गाढ़े मिट्टी, खनिज तथा 
वनस्पति रंगों में होता था जिससे उममें लघु-चित्र-शैली की अपेक्षा स्थूलता का आभास होता है । 
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भारतीय दर्शन में धर्म, अर्थ, काम और मोक्ष जीबन के व्यापार की ओर संकेत करते हैं। जीवन का अंतिम 
ध्येय मोक्ष है और भारतीय कला का उद्देश्य मोक्ष की प्राप्ति में सहायक होना है। मोक्ष अनन्त' नहीं है लेकिन 
अपने आपका अनन्त से तारतम्य स्थावित करने का तरीका है और अंत में उसी में समा जाने का प्रयास है । 
मोक्ष जोबन में ही प्राप्त हो सकता है, मृत्यु में नहीं । यही कारण है कि भारतीय कला कदापि जीवन की अथवा 
शरीर की उपेक्षा नहीं कर पायी, विशेषतः पहाड़ी कला तो जीवन के व्रिभिन्‍्त आयामों को स्पर्श करती हुई एक 
प्रबुद्ध स्तर पर स्थापित होती है, शरीर उसके क्रिया-कलाप और उसकी भाव-भंगिमाओं का अत्यन्त सुन्दर 
कलात्मक अंकन मन्दिरों संबंधी वास्तुकला के अतिरिक्त पहाड़ी कला में ही संभव हो सका है । 

भारतीय कला में मानवीय और देविक तत्त्वों के मध्य जो संबंध-व्यवहार नज़र आता है 4ही कला की 
आत्मा है और वह अपनी अभिव्यक्तित में लक्षण, प्रतीक और बिम्बों का सहारा लेती है। सत्‌-चित्‌-आननद में 
सोन्दय॑-सृष्टि की व्याख्या मिलती है। आदि ख्रष्टा ने अपने सजन व निर्माण में 'सत' कला से द्रव्य लिया, 'चित्‌ 
कला से प्राण-रस लिया और इस प्रकार “आनन्द' अवस्था में उसने सौन्दर्य-सष्टि की । ब्रह्मा ने सष्टि को जर 
दिया था, विष्णु उसका पालक बनता और महेश उसका संहारक । सृष्टि के पालक विष्ण की पत्नी शवित है जो 
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अपने विशुद्ध सौन्दर्य के प्रतिनिधि के रूप में लक्ष्मी के नाम से परिचित है । शवित के रूप में जहाँ वह मातस्था- 
नीया है, लक्ष्मी के रूप में वह सौन्दर्य-वंभव को रूपायित करती है ! विष्णु स्वयं जिन अलंकरणों व उपादानों से 
विभूषित हैं वे प्रत्यक्षत: ही साथंकता लिए हुए हैं। विष्णु की म॒त्ति अथवा चित्र में जितना महत्त्व शंख, चक्र, 
गदा तथा पद्म का है उतना उनकी वेशभूषा का नहीं है। यही उपादान उनके व्यक्तित्व को अपनी सम्पूर्णता 
में प्रस्तुत करते [हैं। यहाँ शंख ऐश्वर्य, चक्र संगठन, गदा वीरता और कमल वैराग्य के भाव को प्रिलक्षित 
करता है । 
मुगलकाल के व्यवधान के बावजूद भारतीय कला के विकास में पहाड़ी कला-काल एक ऐसा पड़ाव रहा है 
जब परम्परागत सांस्कृतिक विशेषताएं बखूबी उभर आयी हैं, जब चित्रकला ने साहित्य की भाषा और संगीत 
के स्वर को बखूबी समझा है और सूक्ष्म और लयात्मक रेखाओं और अद्भुत रंगविधान द्वारा नायक-नायिका के 
कोमल मनोभावों की अत्यन्त लालित्यपूर्ण अभिव्यक्ति हुई है। पहाड़ी चित्रकला सम्पूर्ण विश्व की चित्रकला के 
इतिहास में विशिष्ट स्थान रखती है क्योंकि रंग और रेखाओं की जवानी भावना और भंगरिमाओं की ऐसी 
लिकटता, सघनता अथवा एकता तथा शारीरिक और आध्यात्मिक मूल्यों का ऐसा सुन्दर संयोग अन्यत्र नज़र 
नहीं आता | कृष्ण की लीला और राघा तथा अन्य गोपियों का अनुराग, गायन, नृत्य, काव्य, चित्रकला अथवा 
मूत्तिकला सभी में व्यक्त हुआ है। ऐसे प्रेम-ताटक का इतना निर्मल, इतना स्वच्छ, इतना उज्ज्वल और इतना 
आकर्षक रूप अन्यत्र नहीं। इसी प्रेम-नाटक का अंकन पहाड़ी चित्रकला ने जिस साथंक, बिबपूर्ण रूप से किया 
है वह उसकी अपनी विशेषता बन गई है। चित्रों का अंकन अपने-आप में इतना गठित है कि उसकी एक भी 
चीज़ फालतू नहीं--यह गठन अग्रभूमि और पाश्व॑ भूमि दोनों में सघा हुआ है। पाश्व॑ भूमि में प्रकृति का अंकन भी 
अत्यन्त सजीव व सार्थक है। जहाँ कृष्ण और राधा हैं वहाँ प्रकृति अपने अवयवों के साथ उनकी भाव-भंमि- 
माओं का अपनी प्रतीकात्मक अभिव्यक्ति में पूरा समर्थन करती है, यही बात सम्पूर्ण नायक-नाथिका संबंधी चित्रों 
में हुई है और रागमाला के चित्रों में भी प्रतीकात्मकता और समन्वयात्मकता सहज द्रष्टव्य है। प्रकृति की 
उत्फुल्लता मानवीय व्यवहार के परिप्रेक्ष्य में अत्यन्त मनममोहक लगती है। धूप और वर्षा में जहाँ प्रकृति अपने 
रंग बदलती है बहाँ राधा, कृष्ण, गोपियों, गोपालों तथा गौओं की क्रीड़ापूर्ण भूमिका सहज निखरती जाती है । 
साहित्य में जो वृन्दावन के निकजों की सघन छाया, शीतल चाँदनी, यमुना तट पर कदम्ब वृक्षों का फलना-फूलना, 
इ्यामल तमाल वृक्षों पर बादलों का आवारा घूमना, पक्षियों का कलरव और पशुओं की चापल्यपूर्ण क्रीड़ा का 
वर्णन मिलता है वही सरम्य घाटी काँगड़ा और उसके पाइरव॑वर्ती क्षेत्र में पहाड़ी चित्र॒कार के लिए साक्षात्‌ व 
साकार हो उठा है। इसी प्रकार शिव-पार्वती संबंधी चित्रों के लिए जिन कठोर, गगनचुम्बी हिम-मण्डित पर्वत- 
श्ृंगों का दूर बैठे कबियों ने वर्णन किया है उनका भी प्रत्यक्ष दर्शन पहाड़ी चित्रकार ने किया है क्योंकि वह तो 
उसी हिमालयी क्षेत्र का वासी है । अपने वातावरण के सौन्दर्थ को जिन आँखों से पहाड़ी चितेरों ने देखा था वह 
कलाकार के लिए श्रेय की बात है। सूर्य की पहली किरण से सूर्यास्त तक प्रकृति जिन रंगों से गुजरती हैँ, उन 
पर तो पहाड़ी चितेरों की आँख रही ही है लेकिन उसके अतिरिक्त रात्रि का सौन्दयं भी अपने आयामों में खूब 
खिला है, फिर चाहे यह तारों-भरी रात्रि का मृक सौन्दर्य था अथवा बादलों से छितराती चाँदनी, वर्षातुर मे वों 
का मंडराना और बिजली का कड़कना था या दिन के उजाले में पावस की फूहार थी। अमावस को रात्रि का 
गहन अंधियारा हो या शुक्ल-पक्ष की दुधिया चाँदनी, अभिसारिका अवधारित मिलन के लिए निकलती है । उस 
वक्‍त उसे न भयानक जानवरों की आशंका है, न राह में मिलते सपों, बिच्छुओं का भय । वह तो बराबर बढ़ती 
जाती है। इस समस्त सृजन में गहन अनुभूति तथा मनोभावों के अनुरूप ऋतु और वातावरण की लाक्षणिकता 
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और मूतंता रूपायित हुई है | प्रकृति और व्यक्तित चित्रण में मुद्राओं का अंकन और रंगों का चयन जिस ढंग से 
हुआ है वह भावाभिव्यक्ति को अत्यन्त समर्थ व सक्षम बनाता है। यहीं प्रतीकात्मकता और बिम्बविधान का 
अन्तर्निहित रहस्य भी मुखरित होता हुआ देखा जा सकता है । 

भारतीय संस्कृति में अनन्त आत्मा की व्याख्या का सतत प्रयत्न नज़र आता है। संसार या जीवन की 
उपम! चक्र से दी गई है । जिस प्रकार चक्र मति का बोधक है उसी प्रकार जीवन का अर्थात्‌ उसके सुख और 
संताप का | चक्र में वृत्त के नत और उन्‍नत भाग जीवन के उतार और चढ़ाव के प्रतीक हैं। आत्मा अमर, 
अजर और अनन्त है । आत्मा में स्थिति है जेसे पहिये के आरे, धुरे और घेरे में, लेकिन उसका कर्म और धर्म 
चलना है । व्यक्ति की रचना की उपमा भी चक्र से दी गई है जिसमें हृदय धुरा है, आरे शक्ति हैं और घेरे पर 
उसके मिलन का स्थान ज्ञान और कृति की इन्द्रियाँ हैं। संसार को गतिमान रखने में स्‌र्य का महत्त्व स्पष्ट रूप 
से समझा जा सकता है, इसलिए सूर्य को ही विष्णु या किसी अज्ञात संचालक शकक्‍्ित का प्रतीक माना गया है। 
सूर्य की किरणों में सात रंगों का समावेश है जिसकी प्रतीकात्मक अभिव्यक्ति ऋग्वेद के स्तोत्रों में सूयं का सात 
घोड़ों वाले रथ पर सवार होना है। भगवान कृष्ण भी अर्जुन को गीतोपदेश युद्धभूमि में खड़े रथ पर ही देते हैं 
जिसमें रथ मनोव॑ज्ञानिक गाड़ी के समान है और घोड़े ज्ञानेन्द्रियाँ हैं। रास ज्ञानेन्द्रियों को वश में रखने की 
शक्ति है। कोचवान मन है और सारथी आत्मा । 

कला में रस परिपाक की एक परम्परागत विधा रही है। चित्रकला में रूप और रंग की विचित्रता मन 
पर जो अपना समसन्‍्वयात्मक प्रभाव छोड़ती है, वही 
सौन्दर्य है और इस सौन्दर्य की अनु भूति का नाम सौन्दर्य- 
चेतना है । सौन्दर्य से जिस अनूठे आनन्द की प्राप्ति 
होती है उसे साहित्यश्ञास्त्र में रस' का नाम दिया गया 
है। हिन्दी साहित्य में रस-सिद्धान्त पर केशव ने 'रसिक- 
प्रिया' की रचना की थी, पहाड़ी चित्रकला की भाव- 
भूमि पर इस ग्रन्थ का स्पष्ट प्रभाव ही नहीं पड़ा बल्कि 
इसी को विषय मानकर अनेक चित्रों की सजना भी 
हुई। इस ग्रन्थ में श्रृंगार रस को रसराज माना गया 
है और उक्षका सविस्तार विवेचन हुआ है। जिस प्रकार 
रस-विषयक ग्रण्थों में रसराज श्रृंगार का सांगोपांग 
वणन मिलता है और अन्य रसों का हल्का-सा परि- 
चय मात्र ही, उसी प्रकार चित्रकला में भी श्ंगार- 
प्रधान चित्रों का वाहुल्य है । 

पहाड़ी चित्रकला में जिस खूबी से नारी-सौन्दर्य 

को आँका गया है उस खूबी से पुरुष का चित्रण नहीं 
हुआ है। नारी की आकृतियाँ अपने-आप में तो आकर्षक 
हैंही किन्‍हीं प्रतीकों के उपयोग से सोने पर सुहागे का 
काम हो गया है। बन में जहाँ कहीं केले के पत्तों का 
विछावन के रूप में उपयोग हुआ है,नारी की मांसलता के संस्पर्श की यह श्रतीकात्मक अभिव्यक्ति मारी जा 





प्रतीक ५१ 


सकती है। लता का पेड़ के इदें-गिदें लिपटना भी स्त्री और पुरुष के संसर्ग की ओर संकेत करता है । नायक- 
नाथिका अथवा कृष्ण और राधा को रूपायित करने वाले चित्रों में पक्षियों का जोड़ा भी दिखाई देगा। 
कृष्ण रंग से काला है और राधा गोरी | कृष्ण और राधा की इन चारित्रिक विशेषताओं के समर्थन में 
समत्त प्रकृति में अत्यन्त सामंजस्यात्मक ढंग से किन्‍्हीं प्रतीकों की सार्थकता पहचानी जा सकती है जैसे दो 
वृक्षों में एक इयाम और दूसरागोरवर्ण । पहाड़ी चित्रों में नदी का अंकन भी निरर्थक नहीं । व्यास कुल्लू, 
मण्डी और काँगड़ा क्षेत्र की प्रमुख तदी है जिसकी मान्यता पहाड़ी लोगों के चिन्तन में रूढ़ हुई है। यों 
भी प्राचीन साहित्य में पहाड़ों और नदियों की महिमा खब गाई गयी है जिसमें हिमालय और उससे निकलने 
वाली नदियाँ तो विज्वेप रूप से चचित हैं । इन नदियों की उपयोगिता और सौन्दर्य का खूब वर्णन हुआ है 
और जिस क्षेत्र में पहाड़ी कला पनपी है वहाँ नदी और उसका आंचल चितेरों की दुष्टि से कसे ओभऋल 
हो पाता। विपाशा की उफनती धारा और उसका कलकल निनाद आँखों के लिए अतीव सुन्दर और लुभावना 
दृश्य है, सुनने में कर्ण ब्रिय है, प्रकृति की नीरवता में यह समस्त सौन्दर्य छितराता है। उसका स्व॒र और वेग 
अपनी प्रतीकात्मक अभिव्यक्षित में प्रेम सम्बन्धी उद्वेलित भावनाओं की ओर संकेत करता है । पावन सरिताओं 
के निर्मल जल की स्वच्छ धारा का उस्मुक्त सौन्दयं भला किससे छिपा है और फिर पहाड़ी चितेरों के पास तौ 
अपनी भिट्टी का दर्द था, कलात्मक सू क-बू के थी, सौन्दर्य-दृष्टि थी। उन्होंने प्रकृति को उसके समस्त ब अब- 
यवी रूप में खूब देखा-पहचाना । वृक्ष और लताओं, फल और फूलों का अत्यन्त सजीव अंकन पहाड़ी चित्रों 
में देखा जा सकता है। कमल तो भारतीय संस्कृति में सनातन रूप से आरूढ़ है। लक्ष्मी को कमला भी कहा 
गया है । पानी में उत्पन्न कमल पानी से ही सृष्टि की उत्पत्ति का बोधक भी है। पहाड़ी चित्रों में फलों, विशेषत: 
कमल का समावेश प्रेम का आनन्द के रूप में विस्फोट का परिचायक है। प्रेम की अभिव्यक्ति अनेक रूपों में हुई 
है और उसके लिए चितेरों ने सुन्दर प्रतीक का चयन किया है। प्रेम के ही रास्ते में जब प्रेमिका अथवा प्रेमी रूठ 
पड़ता है, धो रज खो डालता है, कुछ कर-क राने अथवा मिटने-मिटाने की नौबत ले आता है तो उसके लिए 
प्रकृति में आँधी और तूफान आदिसे प्रतीकों का सहारा लेकर पहाड़ी कला की भावभूमि सम्पन्न की गई है । 
क्योंकि पहाड़ी कला समस्त भारतीय कला के विकास में एक पड़ाव है, इसलिए परम्परानुसार 
भारतीय साहित्य अथवा कला के आदि प्रतीकों का प्रचलन यहाँ भी बराबर बना रहा। इन प्रतीकों में कमल, 
हंस और हाथी प्रमुख हैं जो अनेक देवी-देवताओं के साथ संयुक्त दिखाई देते हैं ॥ इन प्रतीकों का बहुतायत से 
प्रयोग होता रहा है, इसलिए इनके आधार पर हम किसी अंश तक किसी कलाकृति की यह पहचान कर सकते 
हैं कि वह भारतीय है अथवा अभारतीय । बिना किसी विशेष ज्ञान के जत-सामान्य की आँखें भी इन प्रतीकों 
के प्रति इतनी अभ्यस्त हैं कि वे उसके जाने-अजाने में रूढ़ हो गए हैं। इन प्रतीकों का अंकन कहीं भी कमी भी 
किसी भारतीय को विस्मय में नहीं डालता बल्कि उनका किसी परम्परागत कलाकृति से तिरोहित होना उसे 
बुरी तरह से अखर सकता है। भारतीय कला-चेतवा ओर भाव-कल्पता इस प्रतीकों में केन्द्रित है और उन्हीं के 
सहारे उसे आवश्यक उदबोधन मिलता है । 
इन तीनों ही प्रतीकों का सम्बन्ध जल से है और जल ही सृष्टि का आदि तत्त्व है। कमल की उत्पत्ति 
जल से ही है, हाथी का सम्पर्क जल और थल से रहता है तथा हंस जल, थल और आकाश तीनों में विचरण 
करता है । हाथी और हंस कमल से सम्पर्क रखते हैं। हंस और कमल का परस्पर सम्पक स्त्रीत्व की कोमलता 
को व्यंजित करता है और हाथी और कमल का पुरुष की शक्ति-सामथ्यं को । 
पहाड़ी कला की सांस्कृतिक पृष्ठभूमि में वेष्णवधर्म है और “कमल से उत्पच्त कमला” वप्णव कला 
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और कल्पना में भी आरूढ़ हो गई है । लक्ष्मी की समस्त रूप-कल्पना का आधार 'कमल' है और इसी की पुष्टि 
में हमें पद्मा देवी के लिए अनेक नाम मिलते हैं जसे पद्म-संभवा, पद्मवर्णा, घद्माक्षी, पक्षचिनी, पद्ममालिनी, पद्म- 
ऊरु, पुष्करिणी इत्यादि । लक्ष्मी अथवा कमला विष्णु की पत्नी हैं, अपने प्रतीक रूप में 'कमल' विष्णु के चार 
आयधों में भी एक नज़र आता है । 
हिन्दी और संस्कृत काव्य में तो सुन्दरी के हाथ और पैरों की उपमा बराबर कमल से दी गई है। उसके 
मुखश्री को भी कमल के सभान बताया गया है। उसकी बाँहों को कमल की नाल के रूप में देखा गया है । और 
कमल-सरोवर के. किनारे जब राधा और कृष्ण को देखा जाता है ती वे भी कमल और उसके पत्तों के समान ही 
समस्त प्रकृति की छटा के ही अवयव नज़र आते हैं। आँखों की सुन्दरता के लिए तो सबसे सहज लेकिन समर्थ 
व अचुक उपमभान कमल है । 
भारतीय संस्कृति का अन्य महत्त्वपूर्ण प्रतीक हाथी है जो शक्ति और वैभव की ओर संकेत करता है। 
गजराज इसी अथं का बोधक है । राजाओं की शान-शौकत की हाथी के बिना कल्पना भी नहीं की जा सकती 
थी। युद्धों में उसकी भूमिका महत्त्वपूर्ण थी। वेदिक साहित्य में इन्द्र की तुलना हाथी से की गई है। और शिव- 
पावंती के पुत्र गणंश को तो सिर ही हाथी का मिला हुआ है | कोई भी मंगलोत्सव हो गणेश की पूजा सब से 
पहले होती है। गणेश 'विघन विदारन' है, इसलिए हाथी को रक्षक के रूप में मान्यता मिली है। इन्द्र का हाथी 
ऐरावत माना गया है जो समुद्र-मंथन से मिले चौदह रत्नों में से था । ऐरावत स्वर्ग के ऐश्वर्थ की विशिष्ट वस्तु 
मानी गई है। भारतीय जन-मानस में आज भी आकाश-गंगा इन्द्र के हाथी के पथ के रूप में रूढ है। कालिदास 
को भी रामगिरि से मेघों का टकराना गज-क्रीड़ा लगी थी । 
आपषाढस्य प्रथम .दिवसे मेघप्राहिलष्टसानुम्‌ । 
बप्रकीडा-परिणत - गज - प्रेक्षणीयं ददर्श ॥ 
कमल की तरह ही हाथी का सम्बन्ध जल से माना गया है। 'मोतंगलीला' में हाथी से सम्बद्ध एक 
रोचक कथा मिलती है। ऐराबत की उत्पत्ति ब्रह्मा के दायें हाथ में पकड़े अंडार्ध से हुई थी और इसी में से आठ 
हाथी और आठ हथिनियाँ उत्पन्न हुईं, जिनमें से दिग्गज भी निकले । ऐसी मान्यता है कि दिशाओं के ये हाथी 
आकाश-रूपी चादर को अपने परों से दबाए हैं । 
हाथी को लेकर गज राती क्ृष्ण-काव्य में नारी-कुजर का वर्णन आता है। कृष्ण ने वन-कजों में गोपियों 
से खेलते हुए राधा से कहा कि उन्हें सवारी के लिए हाथी चाहिए। राधा ने तत्परता दिखाई और सखियों को 
इकट्ठा कर हाथी का रूप बना लिया। चार सखियाँ हाथी की टाँगें बनीं, एक सूंड बनी और एक कुंभ, एक ने 
पीठिका का रूप लिया और अन्य सखियों ने मिल-मिलाकर हाथी के रूप को पूरा कर डाला । 
समस्त भारतीय साहित्य में हाथी अनेक प्रसंगों में आया है। यहाँ उसकी चर्चा न कर कुछ संकेत मात्र 
प्रस्तुत करना ही हमारा तात्पयं था। अन्य प्रमुख प्रतीक हंस है जिसका जल, थल ओर आकाश तीनों से प्रत्यक्ष 
सम्बन्ध नज़र आता है। कमल के साथ भी हाथी और हंस दोनों का संबंध नज़र आता है। दोनों ही कमल को 
तोडते हैं, एक बल और सामथ्य का परिचय देता है तो दुसरा एक अदा है। भारतीय चित्रकार दोनों ही के 
व्यवहार के प्रति सचेत हैं । 
भारतीय देवी-देवता वाहन के साथ ही दिखाई देते हैं और हंस आदि वेदज्ञ ब्रह्मा के वाहन के रूप में 
दिखाई पड़ता है | परम्परागत जन-मानस में हंस नीरक्षीर-विवेकी है और उसका आदि-बे दज्ञ ब्रह्मा से खूब मेल 
बँठता है। जितने भी देवी-देवता हैं उनके वाहन का उनके गुण, शक्ति और सामर्थ्य के आधार पर खूब ताल-प्रेल 
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देखा जा सकता है। गणेश अथवा गणपति अपने-आप में एक अथंबोधक है। हाथी-सी सामथ्यं व।ले गणपति 
का वाहन चूहा है। प्रत्यक्ष में यह विरोधाभास लगेगा लेकित चूहा लाखों-करोड़ों अर्थात्‌ अत्यन्त मामूली से 
जीव-जन्तुओं का प्रतीक है और लाखों-करोड़ों जीव-जच्तुओं तथा मनुष्यों की रक्षा का भार हाथी-पती सामथ्य 
बाला गणपति ही वहन कर सकता है । इमी प्रकार जल और वर्षा के देवता इन्द्र की अनुरूपता भी ऐराबत 
अथवा हाथी के साथ सहज ही देखो जा सकती है। देवी अथब्रा दुर्गा का वाहन सिह है | देवी दुष्टदलनी है और 
सिह जैसा जानवर ही दुष्टों के संहार में शक्ति का प्रबल प्रतीक हे! सकता है । 
हँस सरस्वती देवी का वाहुन भी है। सरस्वती ब्रह्म। की पृत्री और प्रेयसी दोनों के ही रूप में नज़र आती 
है । सरस्वती विद्या की अधिष्ठात्री है। विद्या जिस ज्ञान-विस्तार, विवेक, रस, अमरत्व और व्यापकता के अर्थ 
को समेटती है उसी का प्रतीक हंस है, संगीतमयता उसका विशिष्ट गुण है। हँस और परमहंस किसी ज्ञानी- 
ध्यानी और असाधारण गणों वाले व्यक्ति को जब कहा जाता है तो उसकी प्रतीकात्मकता और व्यापक हो जाती 
है। हंस का वर्ण-विधान ही कितना सुन्दर और अर्थंसूचक है। श्वेत वर्ण, शालीनतापूर्ण ग्रीवा-भंगी और गंभीर 
मुद्रा सभी कुछ मिलाकर ज्ञान का अत्यन्त सार्थक प्रतीक बतता है । काव्य की अधिष्ठात्री सरस्वती है, और 
सरस्वती का वाहन हंस काव्य में शोभा-श्वंगार का प्रतीक है, नायिका की मंथर गति की हंस की गति से 
तुलना की गई है। 
पहाड़ी चित्रकला में घड़े का अंकन मात्र उसकी पौराणिक अथवा साहित्यिक पृष्ठभूमि के कारण नहीं 
है, बल्कि वह जन-जीवन की देन भी है। पहाड़ी क्षेत्रों में आज भी मिट॒टी के बतंनों का अत्यधिक प्रचलन है 
और जहाँ कृष्ण की बाल-लीला का ग्रामीण परिप्रेक्ष्य में अंकन हुआ है, घड़ा उस जीवन चर्या का अनिवायें अंग 
है। यों भी घड़ा सुख-मंगल का प्रतोक है। पहाड़ी चित्रकला में उसको यह प्रतीकात्मकता दब जाती है और यह 
प्रेमी हृदयों का एक अत्यन्त समर्थ प्रतीक बन जाता है। राधा-कृष्ण की प्रणय-लीला, जो पहाड़ी चित्रकला का 
मुख्य विषय है, के संबंध में घड़ा विशेष सार्थंकता रखता है। शुंगार-प्रसाधनों में टोंटी बाली सुराही और लम्बी 
पतली कोमल गर्दन वाली शीशी नज़र आएगी, जो आर के मत में असंतुष्ट प्रेम की पीड़ा का प्रतीक है। 
उनके मत में योनी और इन बतंनों के आमुख परस्पर मेल खाते हैं और कामारित को प्रतिबिम्बित करते हैं। 
ये प्रधावन नायिका के आगे नजर आएंगे और शीशे में अपनी प्रछाई को देखकर वह अपनी केश-राशि को 
सवार रही है। नायिका की नग्नता को अन्य सखियों ने मिलकर चादर या दूपट्टे आदि की दीवार बनाकर 
ढांपना चाहा है ओर यह अवगंठन ही तो कृष्ण को चुपके से कहीं खिड़की में से भाँकने को विवश करता है। 
सखियों की परवाह नहीं, नायिका को कृष्ण की इस हरकत का पता चल ही गया होगा और यहीं उसका शरीर 
और मन सिहर उठता है । कृष्ण की नज़रों के तीर अपने नग्न शरीर पर वह अत्यन्त भावोद्रे लित मन से सहन 
ही नहीं करती बल्कि मन ही मन उनसे जू भने में उसे अतीव आनन्द मिलता है । 
पहाड़ी चित्रों की पीठिका में जहाँ प्रकृति का अंकन हुआ है बहाँ भी अग्रभूमि में ठ्यक्त पात्रों के क्रिया- 
कलाप के समथ न में अनेक प्रतीक ढंढे जा सकते हैं। क्योंकि इन चित्रों में प्रेम ही मुख्य विषय है इसलिए प्रेम 
के अनुराग और विराग के अनेक गीत गाने वाला पपीहा सामान्यतः नज़र आएगा।। पपीहा-युगल कृष्ण और 
राधा के सम्बन्ध को बखूबी मुखरित करता है । कलाकार ने इन पक्षियों को चित्रित करने में अत्यन्त सूझ-बूक 
से काम लिया है । यदि नायक और नायिका अथवा कृष्ण और राधा आमने-सामने होने पर भी किसी दूरी को 
महसूस कर रहे हैं तो यह पक्षी-युगल भी ऐसी ही किसी स्थिति में होगा । यदि वे आपस में सटकर बेठ हैं 
तो पपीहा युगल भी एक-दूसरे से सटकर बेठा होगा । ऐसी ही प्रतीकात्मक अभिव्यक्तित सारस युगल, तोता- 
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मना, चकोर-चको री, मोर-मो रनी, बैल-गाय के अंक्रन में सरुचि देखी जा सकती है । यदि कृष्ण और राधा एक- 
दूसरे से रूठककर एक-दूसरे से पीठ कर बैठ हैं तो उन्हीं के समर्थन में गाय और बैल को भी देखा जा सकता है। 

पेड़ और पौधे के अंकन में प्रतीकात्मक अभिव्पक्ति अत्यन्त रुचिकर है। केले का पौधा राधा अथवा नायिका 
के मांसल सौन्दर्य का प्रतीक है जो पहाड़ी चित्रों में सहज ही देखने को मिलेगा। केले का तना कुमारी अथवा 
नायिका की जंघा के समान है । राधा अथवा नाथिका के बालों की उपमा सहज सरोवर अथवा नदी की लहरों में 
देखी जा सकती है। राधा ही के सौन्दयय को प्रतिबिम्बित करता हुआ कचनार का पौधा है जो गुलाबी फूलों से लदा 
हुआ है। छलकते यौवन, जिसका अपना रंग भी गुलाबी है, के लिए कचनार एक अत्यन्त सुन्दर व सामान्य 
प्रतीक है। सरपत अथवा सरई के पेड़ पहाड़ों में साधारण रूप से 'मजनू पेड़ के नाम से भी जाने गए हैं जो जैसा 
कि नाम से स्पष्ट है भावीन्मत्त प्रेम का साथंक प्रतीक है। आम, जामुन, बड़, सरु, सेमल, तेजपात आदि के 
पेड़ प्राकृतिक सौन्दय॑ में तो योग देते ही हैं लेकिद उसके अतिरिक्त कहीं-कहीं नायक कृष्ण की भूमिका का भी 
समर्थन करते हैं। इसी प्रकार लता का वृक्ष के इर्द-गिर्द लिपटना अथवा वृक्ष का सहारा लेना राधा और क्षृष्ण 
के प्रेम को प्रतीकात्मक रूप से समर्थ बना डालता है। ऐसे ही पहाड़ी चित्रों में मिलन और विरह के समर्थंव 
में प्रकृति बराबर सकिय सहयोग देती हुई देखी जा सकती है। 

मेघों का उमड़ना, बिजली का कड़कना ओर वर्षा की फुहार पात्रों की भूमिका को अधिक साथेक बना 
देते हैं । बादलों का उमड़ना ताथिका के हृदय में प्रेम की भावनाओं की ओर संकेत करता है। बिजली का 
कड़कना भावावेगों से उद्दे लित संघर्ष के समान है और जब भावावेग को हृदय समाने में अक्षमर्थ ही जाता है 
तो वह फूठ पड़ता है--नायिका की आँखों की राह । वर्षा की फुहार किन्‍्हीं अर्थों में इस बात की सूचक भी 
है । बिजली का कड़कना और बादलों का बरसना नायक-नाथिका के क्रिया-कलाप में प्रणयोन्माद और संसगग 


के संकेत हैं ! 
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गीत-गोविन्द 


संस्कृत काव्य 'गीत-गोविन्द' अपनी शैली के लिए एक श्रेष्ठ कृति मानी गई है। जिस प्रकार दिल- 
वाड़ा, खजुराही, उदयपुर, भुवनेश्बर और कोणाक के मन्दिरों को भारतीय वास्तुकला में श्रेष्ठ स्थान प्राप्त 
हैं, उसी प्रकार गीत-गो बिन्द' को संस्कृत-काव्य में | संस्कृत की इस प्रसिद्ध कृति के लेखक जयदेब थे जो 
ग्यारहवीं सदी में बंगाल के राजा लक्ष्मणसेन के राजकवि रहे। जयदेव विष्ण-स्वामी सम्प्रदाय से थे । गीत- 
गोविन्द में भाषा और भाव का सुन्दर सामंजस्य पाया जाता है। जो लोग संस्कृत नहीं जानते वे भी इसकी 
अनेक पंक्तियाँ हृदयंगम कर रसास्वादन में गाकर भूमने लगते हैं। आज भी बंगाल में इसके गीत गाये जाते 
हैं। उक्त कृति इस बात की परिचायक है कि किस प्रकार जन-साधारण पदबन्ध-पद्धति से सं गीत का मजा लेते 
हैं। संगीतशास्त्र की दुष्टि से 'गीत-गोविन्द' में श्रेष्ठता ढूंढना वांछनीय नहीं, इसके संगीत की लोकप्रियता 
का कारण सर्वंसाधारण के लिए इसकी ग्राह्मता है। अब यह एक व्यापक मत है कि 'गीत-शो विन्द' के संगीत का 
आधार लोकगीत है। सर्ब-साधारण के लिए 'गीत' वह है जिसे सुनकर कोई भी व्यक्ति भूम उठे, भले ही वह 
उसके अर्थ को समभता हो अथवा नहीं । इस दृष्टि से 'गीत-गोविन्द' अपने आप में एक सुन्दर कृति है । 
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जयदेब : जयदेव के पिता का नाम भोजदेब था । माँ के सम्बन्ध में दो-तीन नाम मिलते हैं-- 
राधादेवी, रामादेवी और वामादेवी । जयदेव के सम्बन्ध में कहा गया है कि छोटी ही अवस्था में उनके माता- 
पिता का देहान्त हो गया था। उनके विवाह के सम्बन्ध में एक चमत्कारिक घटना प्रचलित है। एक ब्राह्मण 
सन्‍्तति-प्राप्ति की इच्छा से जगन्नाथ के मन्दिर में पुजा किया करता था। उसके घर एक कन्या उत्पन्न हुई 
जिसका नाम उसने पद्मावती रखा । जब वह बड़ी हुई तो ब्राह्मण को स्वप्न में जगननाथजी ने आदेश दिया कि 
उसका विवाह भक्‍त जयदेव से करना होगा । ब्राह्मण मे जब जयदेव के समक्ष यह प्रस्ताव रखा तो वह उस पर 
राजी न हुए । ब्राह्मण देव द्वारा दिए गए आदेश्ञ के पालन-हेतु पद्मावती को जयदेव के पास छोड़कर स्वयं चला 
गया । जयदेव ने पद्मावती से उसकी इच्छा पूछी। पद्मावती ने कहा, “अभी तक पिता की इच्छा की अनुगा मिनी 
रही, अब आपको हूं, त्यागिये अथवा स्वीकारिये ।*' जयदेव निध८त्तर थे और उन्होंने पह्मावती का पा्णिग्रहण 
कर लिया । 
पद्मावती से विवाह करने से पहले भी, जयदेव का एक विवाह हुआ था लेकिन उनकी पत्नी मर चुकी 
थी। जब वह अकेले पुरुषोत्तम क्षेत्र में रहने लगे थे वहीं पद्मावती उनके सम्पक में आयी थी । पद्म।वत्ती के जीवन * 
काल में ही जयदेव ने गीत-गोविन्द' लिखा था जिसका उल्लेख उक्त काव्य के आरम्भ में हुआ है। विवाहो- 
परान्त जयदेव तीर्थयात्रा, भ्रमण तथा धर्मोपदेश के उद्देश्य से घर से बाहर निकले | वृन्दावन से जब वह जयपुर 
जा रहे थे तो रास्ते में डाकुओं ने उन्हें लूटने की गरज़ से उनके हाथ-पाँव काट डाले। किमी धर्म परायण राजा 
ने उन्हें उस असहाय अवस्था में देखकर उठवा लिया। राजा की देख-रेख में विक्रित्सा तथा उपचार से वे स्वस्थ 
हो गये । किसी दिन डाक साधु के वेश में राजा के यहाँ ठहरे। जयदेव ने उन्हें पहचान लिया लेकिन उस पर भी 
राजा से उन्हें बहुत-सा घन दिलवाकर विंदा किया | डाकुओं को यह आशंका रही कि कहीं जयदेव बाद में 
उनका रहस्य न खोल दे। उन्होंने राजा के कर्मचारियों को बताया कि जयदेव पहले किसी राजा के यहाँ 
आश्रय पा रहा था | वहाँ उसके घृणित कार्य पर राजा ने उसे मार डालने का आदेश दिया था लेकिन उन्होंने 
(डाकुओं ने) उसे जान से नहीं मारा, उसके केवल हाथ-पांव ही काटे। इस सम्बन्ध में एक किवदन्ती प्रचलित 
है कि डाकुओं ने ज्यों ही अपनी बात समाप्त की त्यों ही वरती फटी और उन्हें निगल गई। जयदेव स्वस्थ 
ही गये--पुबंबत्‌ हाथ-पाँव सहित । 

पद्मावती की पति-परायणता देखकर एक बार रानी ने उससे कहा कि कवि जयदेव राजा के साथ 
आखेट खैलने गये थे, वहाँ उनकी मृत्यु हो गई बात झूठ थी लेकिन इससे पद्मावती को इतना धक्का पहुँचा 
कि उसने प्राण त्याग दिए । जयदेव लौटे तो उन्होंने भगवान कृष्ण का स्मरण कर उसे पुनः जिला लिया। 
पद्मावती ने आँखें खोलते हुए कहा कि उसे उनके सम्मुख संसार से विदा लेने में सुख है। कवि ने सजल होकर 
कहा, तेरी इच्छा ।| और पति-परायणा पद्मावती सदा के लिए विदा ले गई । 
पद्मावती की मृत्यु पर जयदेव अत्यन्त दुःखी हुए और बे अपने जन्म-स्थान केन्दुली लौट आए। यहीं 


इनकी समाधि बनी है । 


गीत-गोविन्द : 'गीत-गोविन्द' जयदेव की एकमात्र उपलब्ध कृति है | जर्मन कवि गेटे ने 'शाकुन्तल' 


१, बाग्देवताच रितचित्रितचितसद्या 
प्मावत॑चर ण॒ चार ण चक्रवर्ती 
श्री वसुदेवरातिकेलिक थासमेत- 
मेंत करोति जयदेव+विः प्रबन्धम्‌ | 


मुख्य चिन्तन-स्तोत ध्र्छ 


और 'मिघदृत' के समान ही 'गीत-गो विन्द' को भी सराहा है। डॉ० कीथ का कहना है कि प्रेम-काव्य के रूप में 
'गीत-गोविन्द' भारतीय साहित्य में अप्रतिम है। जोन्स इसे गोप-नाट्य' मानते हैं। लसन इसे गीति-नादय 
समभते हैं। वान श्रोडर ने इसे यात्रा-प्रबन्ध के रूप में स्वीकार किया है। विजश्ञाल लेवी के लिए यह 'मैलोडामा' 
है । कहने का तात्परय यह है कि 'गीत-गोविन्द' वह कृति है जिसकी भारतीय साहित्य के अनेक विद्वानों ने समान 
रूप से प्रशंसा की है । 

'गीत-गोविन्द' ने युग-युगान्तर साहित्य मानस को आकर्षित और प्रभावित किया है। यही कारण है 
कि इस कृति के अनुकरण पर अनेक ग्रन्थों की रचना हुई ज॑से भानुदत्त कृत गीत गौरीपति,/ विष्णुसुत कल्याण 
कृत गीत गंगाघर', श्रीनाथ भट्ट सुतराम या रामजित कृत गीत गिरीश' और मंथिली कृष्णदत्त कृत गीत 
गोपी पति । 

गीत-ग्रोविन्द' की साहित्यिक-लोक प्रियता का एक यह भी प्रमाण है कि यह कृति संसार की अनेक सभ्य 
भाषाओं में अनूदित हो चुकी है जिनमें अंग्रेजी, जर्मन, फ्रेंच, लैटिन आदि उल्लेखनीय हैं। सबसे पहले अंग्रेजी 
प्ें वलियम जोन्स ने इसका रूपान्तर किया | अंग्रेजी में ही आर्नालड ने इसका जो भावानुवाद प्रस्तुत किया है 
वह 'सौंग ऑफ़ द सौंग्स' (50॥2 ० (6 $0॥25) के रूप में सामने आया है। भारतीय भाषाओं में भी इसके 
अनुवाद उपलब्ध हैं जिनमें बंगला में गिरिधर का (१७३६ ई०), गुजराती में ध्रुव का (१८२४ ई०) 
और मराठी में चेतोहरदेव का (१८८६ ई० ) रूपान्तर उल्लेखनीय है । इसके अतिरिक्त पद्म और गद्य भें भी 
कुछ अनुवाद हैं। हिन्दी में रायचन्द नागर (१७७५ ई० ), भवत-रत्न हरिदास, बाबू हरिश्चन्द्र ने अनुवाद 
प्रस्तुत किए हैं। इसके अतिरिक्त अन्य अनेक सफल प्रयास हुए हैं, जिनमें एक विनयमोहन शर्मा का गीत- 
गोविन्द' है । 

गीत-गोविन्द में केवल तीन पात्र है--राधा, कृष्ण और दूृतिका (सखी ) । विषय है दो प्रमुख पात्रों 
की विरह-वेदना । प्रेम आध्यात्मिकता से प्राणान्वित हुआ है पर उससे कहीं भी शारीरिक मांसलता ओमल 
नहीं हुई । भक्ति और श्वृंगार के अद्भुत मिलन से कवि की कल्पना सिचित हुई है। दूतिका प्रेम-पगे विरही 
हृदयों को मिलाने वाली श्वृंखला है। यह दूतिका राधिका की परिचारिका है और राधा और कृष्ण के सन्देश 
एक-दूसरे तक पहुँचाती है । यह सिलसिला बँधा रहता है। यह दूृतिका भारतीय परम्परा में मान्यता-प्राप्त 
गुरु का प्रतीक है जो शिष्य के आत्मिक विकास का माध्यम बनता है और मानव की आत्मा का परमात्मा से 

संयोग कराता है। काव्य में विप्रलम्भ (श्यंगार-रस का वह भेद जिसमें नायक-नायिका के विरहृजन्य सन्ताप 
का वर्णन रहता है) श्टंगार की विविध मन:स्थितियों का 
चित्रण हुआ है । राधा के अनेक रूप सामने आते हैं-- 
कभी मानिनी, कभी वासकसज्जा, कभी विंप्रलब्धा, कभी 
खण्डिता तो कभी अभिसा रिका। कवि के शब्द-चित्र तीन 
पात्रों की अनेक प्रतिमाएँ आँखों के सामने प्रस्तुत करते 
हैं। पहाड़ी कला के चित्रकारों ने इन शब्द-चित्रों को 
अपने मत में श्रद्धा और कल्पना के आधार पर मूतिमान 
किया है और कागज़ पर रंग और कूची के सहारे भावभीने चित्र प्रस्तुत किए हैं । 

'गीत-गोविन्द' में श्रृंगार-रस के वर्णन से चित्रक्ारों को विभिन्‍न भावांकन में बडी मदद मिली है! 
जयदेव को कालिदास और जगन्नाथ की तरह ही श्रृंगार-वर्णन में कमाल हासिल था। कहीं-कहीं तो कालिदास 
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और जयदेव की कल्पनाएँ भी आपस में मेल खा जाती हैं। 'गीत-गोविन्द' का रास-वर्णन श्रीमद्भागवत के 
वर्णन से मेल खाता हुआ देखा जा सकता है जिसे हम एक उदाहरण से स्पष्ट करते हैं--दशावतार का वर्णन 
श्रीमद्भागवत के सूत्र १० अ० ४० में ग्रक्रर-स्तुति में निहित है। गीत-गोविन्द' में दशावतार का वर्णन प्रथम 
सगे के स्तुति-वर्गन में आता है। दोनों में किसी हृद तक साम्य देखा जा सकता है। 
गीत-गो विन्द' के पदों में नहित आकर्षण सम्बन्धी एक रोचक घटना सुनने में आती है । वसनन्‍्त ऋतु 
के एक प्रभात में पुरी-स्थित जगन्नाथ के मन्दिर से स्वर सुनाई पड़ रहा था--- 
ललितलवज्भ लता परिशीलन कोमलमलय समीरे 
मधुकर-निकरकरम्बित कोकिल कूजितकुञ्जकुटी रे । 
विहरति हरिरिह सरसवसन्ते 
नृत्यति युवतिजनेन सम सखि विरहि जनस्य दुरन्‍्ते । 
हिन्दी में इसका अनुवाद है : 
ललित लवंग लता परिचुम्बित कोमल मलय समीर, 
मधुकर-निकर कलित कोकिल से कूजित कुंज कुटीर । 
लहर उठता रमणी का चीर, 
नाचते हैं हरि सरस अधीर।' 
मन्दिर की ओर बढ़ते हुए संन्यासी चंतन्य इतने भाव-विभोर हो उठे कि वह गायक को आलिगन करने 
दौड़ पड़े । लेकिन यह तो एक देवदासी का स्वर था। चेतन्य को उत्तके साथियों ने न रोका होता तो भावावेश 
में स्त्री के स्पर्श से उनके सन्‍्यासगत ब्रत पर चोट पड़ती । ऐसा आकर्षण था, 'गीत-गोविन्द' के पदों में । 
राधा और कृष्ण के पारस्परिक प्रेम के अम्यृुदय की ऋलक “गीत-गोविन्द' की आरंभिक पंक्तियों में 
मिलती है: 
मेघमेंदुरमम्बरं वनभुवः इ्यामास्तमालद् मैं- 
नेक्त भीरूरय॑ त्वमेव तदिमं राधे गृहं प्रापय । 
इत्थं नन्दनिदेशतश्च लितयो: प्रत्यध्वकुञ्जद्रमं 
राधामाधवयोज॑यन्ति यमुनाकूले रह: केलय: । 
हिन्दी में इसका अनुवाद है : 
मेघ भरित अम्बर अति श्यामल तरु तमाल की छाया, 
कान्ह भीरु ले जा राधे ! गृह, व्याप्त रात की माया। 
पा निर्देश यह नन्‍्द महर का हरि-राधा मदमाते, 
यमुन-पुलिन के कूज-कंज से क्रीड़ा करते जाते।' 
इन पंक्तियों को पढ़कर कौन भाव-विभोर नहीं होगा ! सामान्‍य व्यक्ति की आँखों के सामने ही जब 
प्रणय-युगल का एक चलचित्र-सा घूम जाता है तो सुधि व सहदय चितेरों के लिए अपनी कल्पना को इस 
भावभूमि पर खड़ा करना कितना आनन्ददायक रहा होगा । और फिर कृष्ण और राधा तो उनके प्रातः स्मर- 
णीय आराध्य हैं। वे उनके लिए विष्णु व लक्ष्मी के अवतार तो थे ही पर अपने चित्रांकन में कवि ने उन्हें 


१. बिनयमोंहन शर्मा, गीत गोविन्द, (६५५, पृ० & 
२, वही, १० ३ 


मुख्य चिन्तन-स्नोत भू 


मानवीय परिप्रेक्ष्य में सहजता के साथ रखा है जो पहाड़ी चित्तेरों की कची के लिए एक दुनिवार आकर्षण रहा, 
एक असंवरणीय लोभ रहा | कवि की निम्न पंक्तियों को भी चितेरों ने चित्रों में आबद्ध किया है : 
प्रथम समागम लज्जितया पट्चाटुशतरन॒कलम्‌ 
म॒दुमधु रस्मितभाषितया शिथिलीकृतजघनदुकूलम्‌ 
हिन्दी में इस पद का अनुवाद है : 
प्रथम मिलन को वेला आयी चढ़ब्रीड़ा के स्पन्दन री । 
किन्तु मधुर बोलों से उनके बनी स्व्रयं रस-रंजन री ॥।' 
यहाँ राधा कह रही है, “यह हमारा प्रथम मिलन था। मैं 
लज्जित थी, लेकिन कृष्ण अपनी बातों से फुसलाता रहा। मैंने 
मधुर मुसकान और प्रलाप में उत्तर दिया तो उसने भावावेश में मेरे 
ब॒स्त्रों को ढीला कर दिया ।” 
ऐसे ही अन्य अनेक पदों को पहाड़ी-चितेरों ने चित्रित 
किया है। उन्होंने अपने आराध्य की विशुद्ध मानवीय परिवेश में 
कल्पना की | गीत-गोबिन्द' में वणित क्ृष्ण के प्रेमाचार को चित्रित 
करना उनका सबसे अधिक प्रिय विषय रहा। 'गीत-गोविन्द' के 
निम्नांकित अंश में एक सखी राधा से कहती है कि वह लज्जा न 
करे, कुछज में चले जहाँ माधव उसकी प्रतीक्षा कर रहे हैं। 
अपने प्रतीकार्थ में यह आत्मा के परमात्मा से मिलन को अभिव्यक्त 
करता है: 





मञ्जतरकुञ्जतलके लिसदने 
विलस रतिरभसहसितवदने 
प्रविश राधे ! माधवसमीपमिह ! 
नव भवदशोकदल शयनसारे 
विलस कुचकलशतरलहारे 
प्रविश राधे माधवसमी पमिह 
कुसुमचयरचित शुचिवासगेहे 
विलस कुसुमसुकुमा रदेहे प्रविश राधे ! 
माधव समीपमिह। 

हन्दी में अनुवाद : 

मंजु कुंजतल अति मनभावनत 
बिहंस विलस रति के लि-सदन में 
चल राधा ! पिय-ढिग उपबन में 
नवल अशोक-दलों की मृदुत्तर 
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१५ विनयमोहन शर्मा, गीत-गोविन्द, १६५४५ ,५० १६ 
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शैया भलक रही है मनहर 
तरल हार धर घिलस उरज पर-- 
विविध सुमन से सजे भवन में 
चल राधा ! पिय-ढिय उपबन में ।' 
'गीत-गो विन्द' में कष्ण और राधा के सोन्दर्य का वर्णन है जिसके अनुकूल पहाड़ी चित्रों में इन पात्रों 
की रूप-छवि देखी जा सकती है । एक पंक्ति है, “चन्दन चीचित नीलक लेबर पीत्वसन वन माली। 
जैसा कि अन्यत्र संकेत दिया जा चुका है जयदेव के “गीत-गोविन्द' का एक आकर्षण यह भो रहा कि 
कधि ने अपने आराध्य को सहज मानवीय पृष्ठभूमि पर खड़ा किया है। प्रेम अपने उन्नयन में महज़ मस्तिष्क ही 
की उपज न रह जाये इसलिए कवि का प्रेमाख्यान शारीरिक आकर्षण की उपेक्षा नहीं करता ।* 
काँगड़ा-कलम के अनेक उत्कृष्ट चित्रों में 'गीत-गोविन्द' के अनेक पदों का चित्रण देखा जा सकता है। 
कुछ पदों से सम्बद्ध चित्र एम० एस० रंघावा लिखित व नेशनल म्यूजियम, नई दिल्‍ली द्वारा प्रकाशित “काँगड़ा 
पेंटिग्स ऑफ़ द गीत-गोविन्द' में देखे जा सकते हैं । 
इन चित्रों से स्पष्ट होता है कि कला अपने सर्वोत्मुखी विकास के लिए कलाकार की स्वच्छन्दता की 
अपेक्षा रखती है--ऐसी स्वच्छन्दता जहाँ उसकी कल्पना आकाशी उड़ानें भरती हो, उसकी श्रद्धा अतल गहरा- 
इयों में पहँचती हो और जहाँ उसका विवेक किसी प्रकार का समझकोता न करता हो । 
लगता है कहीं-कहीं तो काँगड़ा-कलम किसी राज्य-प्रश्नय के बन्धनों से ऊपर उठकर अभिव्यक्ति की 
गरिमा पाने में अवश्य सफल हुई है । 
प्रेम के दो पक्ष हैं--मिलन और विरह । कवि ने विरह में राधा की आकुलता का बड़ा ही मामिक 
चित्र प्रस्तुत किया है, जिसे काँगड़ा-कलम के चितेरों ने भी रेखाओं व रंगों में आबद्ध करने का सफल प्रयास 
किया है : 


१. विनयमोहन शर्मा, भगीतनगोविन्द, १६५५; ए्‌० ७१५ 

२. पूरा पद इस प्रकार है : 
चन्दनचचित नीलकलेवर पीतबसन वन माली 
केलिचलन्मणिकुए्डलमण्डितगण्डयगस्म्ितशाली 
हरिरिद्द भग्धवधूनिकरे विलासिनी विलसति केलिपरे । 
पीनपयोधर भारभरेण हरि परिरभ्य सरांग 


गोयवधूर॒तुगायति काचिदुदण्चिचितपण्चरागम्‌ । 
कापि विलासबविलोलविलोचन खेलन जनितमनोजम्‌ 


ध्यायति मग्पवधूरविक मथुसूदन वदनसरोजम्‌ 
३ उ्याकोशः केशपाशर्तरलितमलके: स्वेदमोक्ों कपोलो 
क्लिष्ट बिग्वाथर ओ : कुचकलशरुवा द्वारिता दारयष्टि: | 
काञ्ची का न्तिहेताशा स्तनजघन पद पशिनाच्छाद्य सथः 
पश्यन्ती सत्रपा सा तदपि विलुलिता मुग्षकान्तिषिनो ति ।। 


मुख्य चिन्तन-स्रोत ६१ 
है विरह की पीर भारी 
छीजती जाती 'बिचारी' 
हार उर का भार बनता, 
मलय विष का सार बनता । 
श्वास का आधार बनता, 
दहन का उपचार बनता । 
है विरह की पीर भारी, 
छीजती जाती 'बिचारी' | 

आँख में आँसू उमंगते 

कमल-कण सर में तरंगते । 

खोजती दिशि-दिशि सहमते- 

पिय ! कहाँ हो तुम विरमते ? 
है विरह की पीर भारी 
छीजती जाती 'बिचारी'। 

पल्‍लवों की सेज लखती, 

आग सी-कहती-सुलगती ।' 

हाथ पर हनु धर सरसती 

बाल-विध्‌ शोभा बरसती | 


पर विरह की पीर भारी 
छीजती जाती 'बिचारी'। 
अहरनिश हरि-नाम जपतति 
मृत्यु क्षण-क्षण फभलक टलती 
गीत में कवि' भींगते हैं 
हरि स्वयं आ रीभते हैं 


हैं बिरह की पीर भारी 
छीजती जाती 'बिचारी' ॥' 


राधा की विरह-वेदना काँगड़ा-कलम के चितेरों के चिन्तन का विषय बती है। 'गीत-गोविन्द' 
सम्बन्धी काँगडा-कलम के चित्रों को देखने से पत्ता चलता है कि चित्रकारों ने उस वेदना को अपनी कला के 
माध्यम से बड़ी ही सक्षम व हृदयस्प्शी अभिव्यक्षित दी है। जहाँ 'गीत-गोविन्द' के शब्दचित्र अपने भाव-प्रेषण 
में अचुक हैं, वहाँ गीत-गोविन्द सम्बन्धी काँगड़ा-कलम के नयनाभिराम और हृदयग्राही चित्रों की पहुँच भाषा 
की सीमाओं व बन्धनों से ऊपर उठकर सभी रपिक व्यक्तियों तक है । 











१. विनयमोहन शर्मा : गीतनगोविन्द, १९५५ ई०, पृ० ३१ 


श्र पहाड़ी चित्रकला 


गीत-गो विन्द' के सचित्र ब ललित लिपियुक्त संस्करण तैयार करने की परम्परा का आरम्भ पन्द्रहवीं 
शताब्दी की पश्चिमी जैन-शैली से ही हो गया था जो राजस्थानी और पहाड़ी चित्रशैली में भी जीवित 
रही । पहाड़ी चित्रशली में तो गीत-गोविन्द' सम्बन्धी चित्र अपने भरे-पुरे आकर्षण व सजीवता के साथ 
उभरे | 
पहाड़ी चित्रकला में गीत-गोविन्द' विषयक चित्र दो शैलियों में देखे जा सकते हैं--बसोहली और 
काँगड़ा | दोनों में बसोहली प्राचीनतर |है। बसोहली शैली के ये चित्र डब्ल्यू० जी० आचेर के अनुसार 





१७३० ई० में मानक द्वारा बनाए गये। इसके अतिरिक्त मालिनी का नाम आता है जिसके सम्बन्ध में विद्वानों 
के विभिन्‍न मत हैं । एक मत के अनुसार ये चित्र रानी मालिनी की प्रेरणा से बने । 

बसोहली शली और काँगड़ा शली में बने 'गीत-गोविन्द! विषयक चित्रों में बहुत अन्तर नजर 
आता है। दोनों में अपनी शैलीगत विशेषता है लेकिन काँगड़ा शैली के चित्र अपेक्षतया अधिक सुन्दर और 
संतुलित हैं। 
काँगड़ा शैली में गीत-गो विन्द' विषयक चित्रों को ध्यान से देखने पर कुछ विविधता दिखने लगती है 
जिससे ऐसा लगता है कि 'गीत-गोविन्द' के विभिन्‍न चित्र केवल एक ही चित्रकार के नहीं पर अनेक चित्रकारों 
के हाथों गुजरे हैं। यह विविधता आक्ृति-अंकन, रंग-चयन आदि से स्पष्ट हो जाती है। कहीं कोई आकृति छोटी 
नज़र आती है और कहीं लम्बी । मुकुट का अंकन भी अलग-अलग ढंग से हुआ है। लगता है विभिन्‍न चित्रकारों 
का अपना-अपना कला-बोध है और कुछ अपनी-अपनी शिल्पगत विशेषताएँ भी । द 

'गीत-गोविन्द' सम्बन्धी चित्रों की विशिष्टता प्रकृति का सुक्ष्म व मुखर अंकन है। आक्रतियों तथा 


मुख्य चिन्तन-स्नोत ६३ 
उनकी भूमिका को हटाकर भी सदि हम इन चित्रों को देखें तो वे अपूर्ण मालूम नहीं देते | बनस्थली और 
उसके अंग-प्रत्यंग जसे वृक्ष-लताएँ, फल-फूल, पश्ु-पक्षी, पर्वत-सरिताएँ, आकाश और उसमें उमड़ते बादल 
सभी कुल मिलाकर अपने लिए एक ऐसे सुन्दर सार्थकचित्र मय संसार का सजन करते हैं जिसमें अपनी कहानी 
अपने आप कहने की सामथ्ये है। प्रकृति विभिन्‍न ऋतुओं तथा दिन की विभिन्‍न घड़ियों व पहरों में जो 
रूप-रंग ग्रःहण करती है, उसका अत्यन्त सजीव अंकन हुआ है। इस अंकन में ये कलाकृतियाँ बेजोड़ मालूम 
देती हैं। वातावरण पर इतनी पकड़ और उसको सशक्त व सक्षम ढंग से उद्धृत करना इन चित्रों की विशेषता 
बन गई है । प्रकृति-चित्रण में छोटी-बड़ी सभी वस्तुओं की ओर प्रा-पुरा ध्यान गया है, कहीं ऐसा नहीं कहा 
जा सकता कि यहाँ उपेक्षा बरती गई है अथबा यहाँ भूल हुई छः | सम्पूर्ण चित्र एक संतुलन में बंधा रहता है । 
यहाँ प्रकृति का हर अंग योग देता है । कुछ भी उससे अलग या टूटा हुआ नहीं लगता। यहाँ चितेरे ने कहीं 
प्रत्यक्ष में प्रकृति अथवा वनस्पति को देखकर चित्र बनाया नहीं लगता है बल्कि प्रकृति अथवा वनस्थली क। 
जो एक भावपूर्ण संतुलित चित्र उसके मानस में,बना है, उसे ही उसने रंग और कची से उकेर। है। लेकिन ये 
चित्र यथार्थ से दूर और अक्ृत्रिम मालूम देते हों, ऐसा नहीं कहा जा सकता । अपनी कलात्मक दुष्टि से चितेरे 
ने प्रकृति के सौष्ठव की रचना की है, वह कुछ चित्रित नहीं किया है जो उस वातावरण के प्रभाव की सघनता 
को छिंतराता हो । 

'गीत-गोविन्द के चित्रों में जब हमारा ध्यान रंगों की ओर जाता है तो उनकी सार्थकता हमें समझ 
आती है। 'गीत-गोविन्द' काव्य में कृष्ण की प्रणय-लीला की भूमिका सौम्य वनस्थली, उन्मुक्‍्त प्रकृति और 
सघन वन हैं जिनके अंकन में धरती को हरीतिमा और आकाश की व्यापकता को चित्रित करने के लिए 
क्रमश: हरे और नीले रंग अपने विविध कोमल प्रयोगों में निखरे हैं। इन रंगों का उपयोग इतने सुन्दर ढंग से 
हुआ है कि समस्त दृश्यावली मुखरित हो उठी है और यही कृष्ण की प्रणय-लीला को एक सजीव पृष्ठभूि 
प्रदान करती है। वनस्थली-चित्रण में आम, तमाल, बाँस, खजूर, मजन्‌, केले आदि के बुक्षों तथा उनसे लिपटी, 
फूलों से लदी लताओं का अंकन एक विशिष्ट वातावरण पैदा करता है । इसी वनस्थली में चकोर, पपीहा, 
सारस, पेण्डकी आदि पक्षियों का चित्रण उसे सम्पूर्णता देता है । इन पक्षियों ने वातावरण को गेयता दी है। 


इन पेड़-पौधों और पशु-पक्षियों के अंकत से कलाकार की प्रकृति के सुरुचिपूर्ण अध्ययन की बृत्ति का पता 
चलता है । 


बिहारी सतसई 


काँगड़ा-चित्रकला से पूर्व राजस्थानी -चित्रकला में हम पाते हैं कि वहाँ चितेरों ने केशवदास, सूरदास 
और बिहारी की कविता से प्रेरणा पायी और इनके काव्यों के अनेक पदों को चित्रित किया । लिकिन बिहा री- 
लिखित 'सतसई' जिस रूप में कांगड़ा कलाकार खशाला के हाथों चित्रित हुई वह अधिक परिष्कृत और अनु- 
पम थी । रेखाओं व रंगों के माध्यम से कलाकार की तन्मयता, एकाग्रता और भावुकता ने सतसई के चित्रों में 
अद्भूत आकर्षण पैदा कर दिया है। 'गीत-गोविन्द' से सम्बन्धित जो चित्र पहले प्रकाश में आए थे, उन्हें देख - 
कर यह धारणा बनी थी कि समस्त पहाड़ी-चित्रकला में सबसे अधिक कलात्मक चित्र वहीं हैं लेकिन ज्यों-ज्यों 
अधिक चित्र प्रकाश में आते गये हैं त्यों-त्यों इस धारणा की पुष्टि नहीं हो सकी है । इतना अवश्य है कि गीत- 
गोविन्द! के चित्रों में प्रकृति अथवा वनस्थली इतने सघन, सुन्दर और रोचक ढंग से अंकित हुई है जिसे हम 
पहली ही दृष्टि में नयनाभिराम पाते हैं। लेकिन जहां पुरुष और स्त्री, राधा और इृष्ण अथवा नायक और 


६४ पहाड़ी चित्रकला 


नाथिका की आक्ृतियों का प्रश्न है, वे अपेक्षतया 'बिहारी 
सतसई' सम्बन्धी चित्रों में अत्यन्त कलात्मक और आक- 
षंक हैं, विशेषतया नारियों की आकृतियाँ तो अत्यन्त 
सौम्यपूर्ण नजर आती हैं। उनमें रेखाओं की लयात्मकता 
तथा रंगों का मनभावना और रुचिपूर्ण चयन अपनी 
विशिष्टता परिलक्षित करते हैं । विभिन्‍न परिस्थितियों 
में नायिका की मुद्राएं सहज ही ध्यान आकर्षित करती हैं । 
उनको मुखभुद्राएँ तो देखते ही बनती हैं। (बिहारी सतसई' 
की नायिका को चित्रित करते हुए चित्रकार ने रंग 
और रेखाओं के माध्यम से उसे प्रेमावेग के प्रति सजग 
पाया है। वह प्रेम और प्रणय की अनेक स्थितियों से 
गुजरती है। प्रेम, लगाव और आकर्षण की अभिव्यक्ति 
में पहाड़ी-चित्रकार अपने रंग-चयन में लाल रंग को 
प्रमुखता दे गया है। अधिकांशत: नायिका का कोई न 
कोई परिधान रक्‍तवर्णी है और पृष्ठभूमि में प्रकृति, 
विशेषतः व्योम में छाये बादलों पर स्वणिम आभा, का 
अंकन भी उसी ओर संकेत करता है। 
गीत-गोविन्द! ओर बिहारी सतसई' के चित्रों को 

देखने से कलाकारों के रंग-चयन की भिन्‍नता पर भी 
प्रकाश पडता है। गीत-गो विन्द' सम्बन्धी चित्र मानक ने 
चित्रित किए थे और उनका भुकाव गहरे रंगों के प्रति रहा। इसके विपरीत खुशाला ने 'बिहारी सतसई' के 
चित्रों में हलके रंगों का उपयोग किया है । 

महाकवि बिहारी हिन्दी के मध्यकालीन कवियों में गण्यमान्य रहे हैं। 'सतसई' उनकी एकमात्र उप- 
लब्ध कृति है । 

बिहारी के जीवनवृत्त के सम्बन्ध में एक मत नहीं मिलता । अधिकांश विद्वान्‌ू किसी हृद तक जहां 
सहमत हुए हैं, उसके अनुसार उनका जन्म सं० १६४५२ में ग्वालियर में हुआ। उनके पिता केशवराय स्वयं 
एक अच्छे कवि थे जिसका पुत्र की शिक्षा-दीक्षा पर अनुकूल प्रभाव पड़ा। ये अपने बचपन में ही अपने पिता 
के साथ ओरछा चले गये थे जहाँ इन्होंने नरहरिदास का शिष्यत्व ग्रहण किया। संवत्‌ १६७५ में शाहजहाँ 
स्वामी हरिदास के दर्शंनार्थ वुन्दावन पहुंचे । यहीं बादशाह के सम्मान में हुए दरबार में महन्त के निर्देश 
पर बिहारी ने कविता सुनाई जिसे सुनकर शाहजहाँ अत्यन्त प्रसन्‍न हुए और कवि को अपने साथ राजधानी 
आगरा ले गये । यहीं बिहारी का अब्दुरंहीम खानखाना से परिचय हुआ और सम्पक बढ़ा । अब्दुरंहीम खान- 
खाना स्वयं हिन्दी के सुप्रसिद्ध कवि थे । बिहारी ने नरहरिदासजी के शिष्यत्व में संस्क्रृत तथा झास्त्रों का खूब 
अध्ययन किया था और ज्ाहजहाँ के साथ आगरा पहुँचने पर उन्हें श्र रबी, फारसी शेर तथा ग्रज़ल' आदि का 
भी साधिकार अध्ययन करने का अवसर मिला । शाहजहाँ के यहाँ अनेक राजा अपना आद-२-सत्का र देने आया 
करते थे। राजधानी में अनेक अवसर-उत्सवों पर बिहारी को कविता-पाठ का मौका मिलता। शाहजहाँ के 
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यहाँ पुत्र के जन्मोत्सव पर हिन्दुस्तान-भर के राजा व उब्च/धिकारी शरीक होने पहुंचे थे। यहाँ बिहारी ने 
ग्रपना कमाल दिखाया जिससे राजा लोग उनसे अत्यन्त प्रसन्‍न हुए । “राजा जयसिंह उन्हें अपने साथ ले गये 
थे | यहाँ राजघराने में उनका आना-जाना बराबर बना रहा । यहीं 'सतसई' की रचना हुई जिससे सम्बद्ध 
घटना यों प्रचलित है : राजा जयसिह ने एक सुन्दर कुमारी से विवाह किया श्रौर उसी के साथ भोग-विलास 
में हब गये । उन्हें राजकाज की भी कोई चिन्ता व परवाह न रही । इससे मंत्रिगण तथा महारानी श्रनन्‍्तकुमारी 
की चिन्ता हुई | उन्होंने विहारी से भी परामर्श किया | बिहारी को एक युक्ति सूकी। उन्होंने एक दोहा 
लिखा : 
नहिं परागु नहि मधुर मधु, नहि विकासु इहि काल, 
अली, कली ही सां बंध्यी, आगे कौन हवाल। 
“आओ भोरे, अभी इस कली में न तो पराग है, न ही मघुर रस है और न ही यह अभी पूरी तरह विक- 
सित हुई है । अभी से ही तू इस कली से इतना बंधा हुआ है तो आगे जाने क्या हाल होगा । 
एक कागज़ पर यह दोहा लिखकर फूलों के बीच में छुपाकर प्रतिदिन की भाँति राजा का शयन-मंच 
फूलों से सजा दिया गया । सुबह के वक्‍त जब फूलों की शेया पर कागज़ अखरा तो उन्होंने उसे देखकर उपयु क्त 
दोहा पढ़ा । राजा को ग्राश्चर्य हुआ और अपनी कत्त न्य-विमुखता और विलासिता पर दुःख और परचात्ताप 
भी । राजा कवि की सूझूनबूक पर अभिभूत था । उन्होंने अपने दरबार में बिहारी को सम्मानित किया और 
उनसे कहा कि यदि प्रतिदिन वह राजा को एक नया दोहा प्रस्तुत करें तो उन्हें हर दोहे के लिए सोने की एक 
भहर मिला करेगी । बिहारी प्रतिदिन यही करते----इस प्रकार सात सौ दोहों का 'सतसई' के रूप में एक संकलन 
प्रस्तुत हुआ । 
बिहारी भ्रनेक राजाओं के सम्पर्क में रहे थे जिससे वे तत्कालीन राजधरानों के तमाम कार्य-कलापों 
तथां घटना-चक्रों से अच्छी तरह परिचित हो गये थे। उनके दोहों में हमें बहुबध मीति-रीति और झ्ाचार- 
व्यवहार का अत्यन्त सुरुचिपूर्ण वर्णन मिलता है । वे पर्याप्त दिनों तक ससुराल भी रहे थे जिससे ससुराल- 
आवास का उन्हें ग्रच्छा श्रनुभव था । बिहारी ने जहाँ निकट से राजकीय भलकियाँ देखी थीं वहाँ धामिक 
आन्दोलन के उत्थान-पतन भी । राजनीति में योग्य ब्यवितयों की उपेक्षा और भ्रयोग्य व्यक्तियों को पुरस्कृत 
होते देखा था। ये सब अनुभव बिहारी की काव्य-प्रतिभा को निखारते रहे । 
बिहारी की कविता पर क्रेशव का प्रभाव बहुत स्पष्ट रहा । उनके दोहों में व्यक्त भावों का 'राम- 
चन्द्रिका', 'कविप्रिया' और 'रसिकप्रिया के पदों से मेल देखा व समभा जा सकता है । 
बिहारी अपने तारुण्य में मथु रा-स्थित तिधुवन ग्राश्रम में रहे जहा नरहरिदास से शिक्षा-दीक्षा ग्रहण 
की थी | हरिदास के सम्प्रदाय में काव्य, संगीत, चित्रकला आदि ललित-कलाप्रों की विधिवत शिक्षा का 
अवसर मिल जाता था। बिहारी प्रतिभावान छात्र तो थे ही, उन्होंने संस्कृत का श्रधिकारपूर्ण अध्ययन किया 
तथा अन्य कलाग्रों के प्रति भी खूब सूभ-बृक प्राप्त की । कुछ विद्वानों का विचार है कि बिहारी को मुगल- 
दरबार में भी मान्यता मिली और यहाँ उन्होंने अरबी और फारसी का प्रध्ययत किया । 
हिन्दी-काव्य के इतिहास श्रौर साहित्य में रीतिकाल का विशेष महत्त्व' है। बिहारी का समय रीति- 
काल का भ्रारम्भ ही माना जाता है | य॑ बिहारी के पदापंण से ही रस-सम्प्रदाय का सूत्रपात हुआ हो, ऐसी 
बात नहीं क्योंकि उससे पूतर काव्यशास्त्र सम्बन्धी दो-चार पुस्तकें लिखी जा चुकी थीं और उतन्तमें कृपाराम की 
'हित-तरंगिणी' को प्राचीनतम माना जाता है। इसमें नायिका-भेद का पूरा ब्यौरा है। रस और नाथिका-भेद 
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पर मोहनलाल मिश्र का शंगार-सागर भी एक कृति है। अन्य ग्रन्थ भक्त-कवि तन्ददास की “रस-मंजरी' है 
जिसमें नायिका-भेद का विस्तृत वर्णन मिलता है। 

हिन्दी-साहित्य में केशव की 'रसिकप्रिया' रस-सिद्धान्त पर पहली रचना है। 'रसिकप्रिया' में थ्वृंगार- 
रस का प्राधान्य है श्रौर इसको विस्तृत रूप से विवेचना हुई है। उन्होंने श्वरृंगार-रस को रसराज माना है और 
उसके ही ग्रन्तर्गेत नायक-नायिका-भेद, दर्शन-चेष्टा, मान, विभाव, ग्रनुभाव, संचारी भाव, सात्विक भाव का 
वर्णन मिलता है। श्ूंगार के प्रकार, काम की दशाएं, सखी और उसके कार्य-कलाप का परिचय मिलता है। 
पहाड़ी चितेरों के लिए इन भाव-दशाओं का अंकन एक प्रिय विषय रहा । पहाड़ी कला के चित्रों ने 'गीत- 
गोविन्द के श्रतिरिक्त विहारी की 'सतसई' भर केशवदास की 'रसिकप्रिया' को अपने चित्रण में सबसे अधिक 
महत्त्व दिया है और इन सभी में नायक-नायिका-भेद भरपूरगी से चित्रित हुआ है। 

अनेक लोग बिहारी के स्थान पर चिन्तामणि त्रिपाठी को रीतिकाल का प्रवतंक मानते हैं। ये बिहारी 
के ही समसामयिक थे। दोनों में वास्तविक प्रवतंक कौन है, यह हमारे चिन्तन का विषय नहीं। जहाँ तक 
पहाड़ी-कलम का प्रश्न है, हम अपने विषय को रस और नायिका-भेद तक ही सीमित रखते हैं। चिन्तामणि 
त्रिपाठी के 'कविकुल-कल्पतरु में जहाँ विभिन्‍न काव्यांगों का विवेचन मिलता है, वहाँ रस, नायिका-भेद, भांव 
ग्रादि का भी वर्णन है और संक्षेप में विभावादि अंगों और ग्रन्य आठ रसों का भी हल्का-सा परिचय आया है। 
पहाड़ी कला-चिन्तन की पृष्ठभूमि में श्यंगार-रस बखूबी चित्रित हुश्रा है, इसलिए रस-विषयक सभी हिन्दी ग्रत्थ 
उस दृष्टि से अपना महत्त्व रखते हैं । 

पहाड़ी-कलम में 'बिहारी सतसई' को लेकर सुन्दर चित्रों का अ्ंंकन हुआ है! नेशनल म्यूजियम, नई 
दिल्‍ली द्वारा प्रकाशित और एम० एस० रंधावा हारा लिखित बिहारी सतसई' पर पहाड़ी-कला का एक 
विनिबन्ध निकला है जो पहाड़ी कला-प्रेमियों के लिए अत्यन्त रुचिपूर्ण ग्रन्थ है। प्रस्तुत पुस्तक में सतसई-विष- 
यक जिन चित्रों को उद्धृत किया गया है उनका जहाँ-तहाँ उक्त विनिबन्ध में दिये गये कुछ चित्रों से ताल-मेल 
बिठाया जा सकता है । लेकिन यहाँ प्रस्तुत चित्र उन चित्रों से अलग हैं | रंधावा का अनुमान है कि बिहारी 
सतसई' विषयक पहाड़ी कलाकृतियों के कलाकार खुशाला हैं । 


“बिहारी सतसई' विषयक चित्रों का परिचय 
ग्वाल-बालों की आंख-मिचोनो--चित्र अपने-श्राप में अत्यन्त सुन्दर है। ग्रीप्म में ग्रामीण जीवन की 
एक सुन्दर, सहज, सामान्य लेकिन रसपूर्ण भाँकी प्रस्तुत करता है । पात्र-चित्रण और प्रक्ृति-चित्रण में अद्भुत 
सामंजस्य है । पृष्ठभूमि में अंकित ग्रामीण जीवन की व्यस्तता अग्रभमि के विषय को सामथ्य देती है। अग्र- 
भूमि में बाल-गोपाल आँख-मिचौनी खेल रहे हैं। आँख-मिचोनी में व्यस्त बालकों की संख्या नौ है, इनका अंकन 
भरे-पूरे लेकिन अत्यन्त संतुलित ढंग से हुआ है। गाँव की दो वयस्क स्त्रियाँ ऊपर गोधूलि पर लौदती गौशों को 
बुला रही हैं, एक अन्य अपनी गौ को दूहती हुई दिखाई पड़ रही है। पलाश की लाल-हरी पत्तियों तथा अन्य 
पेड़-पौधों का अंकन सहज ही ग्रीप्म का द्योतक है। सम्पूर्ण चित्र एक विशिष्ट लय में बंधा है, कुछ भी फालतू 
नज़र नहीं आता और न ही कोई प्रभाव कहीं खटकता है | सभी आ्राकृतियाँ समर्थ अभिव्यक्ति लिए हुए हैं | ऐसा 
नहीं है कि कोई आकृति भाव-भंगिमाओञं से हीन कही जाए। हर आ्राकृति चाहे वह ग्वाल-बाल की है अथवा 
व्यस्क स्त्री की या गौ की, सहज ही अपनी ओर ध्यान अआरक्षष्ट करती है और अपने कार्य-कलाप का बोध 
१. बिहारी सतसई विषयक चिन्नों के लिए देखिए चित्राबली 
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देती है। फिर भी पूरे चित्र के सामंजस्यपूर्ण वातावरण में जो हमारा ध्यान विशेष रूप से आकृष्ट करने हैं वे 
राधा-कृष्ण और उनका क्रिया-कलाप हैं। श्रांस-भिचौनी में बाल-बालिकाएँ छिपने के लिए भाग सही हैँ 
लेकिन कृष्ण के लिए राधा के साथ ही छिपने और उससे छेड़-छाड़ करने का भी यही मौका हाथ लगा है। 
सम्पूर्ण चित्र अत्यन्त ग्रभिव्यक्तिपूर्ण है । यही तो वह मौका है जिसे बिहारी ने लक्ष्य कर लिखा है : 
दोऊ चोरमिहीचनी खेल न खेलि अ्रघात, 
दुरत हिये लंपटाइ के, छुवत हिये लपटात । 

-आँख-मिचौनी खेलते हुए दोनों (राधा और कृष्ण) का मन नहीं भरता । छिपते हुए तथा एक- 
दूसरे को छूते हुए वे सहृदय एक-दूसरे से लिपट जाते हैं । 

'बिहारी सतसई' के एक अन्य दोहे में हम अभिसार से लौटी नायिका का जिस ढंग से वर्णन पाते हैं 
उसे पहाड़ी-कलम के चितेरों ने बखूबी रूपायित किया है। नायिका के चित्र से बिहारी सतसई' से उद्धृत 
निम्न दोहे का ताल-मेल देखा जा सकता है---. 

रँगी सुरत-रँग, पिय हिय लगी जगी सब राति। 
पेंड पेंड पर ठठुकि- के, ऐंड-भरी ऐंडाति ॥ 

अर्थात्‌, वह सुरत रंग में रंगी प्रियतम के सीने से सटकर रात-भर जागती रही है, और ग्रब जब वह 
वापस जा रही है तो कदम-कदम पर ठिठक रही है और ऐंठ के साथ आगे बढ़ रही है । 

उक्त चित्र एकाकी झ्राकृति के बावजूद अत्यन्त रोचक, आकषंक और कलापूर्ण है। रंगीन पृष्ठभूमि 
सहज ही सूर्योदय की स्वणिम आभा को लिए हुए है और नायिका जब रात्रि-पर्यंत सहवास के पश्चात अपने 
घर लौटने लगी है तो ऋष्ण की सूरत श्रथवा उसका अपना रंग कहीं दूर क्षितिज से जा मिला है। उसका शरीर 
उसके साथ है जो थका-टुटा है, तभी उसकी चाल में वह मरती तिरोहित हो गई है श्रौर उसके रथान पर अजीब- 
सी ऐंठन छोड गई है जो सहज ही द्रष्टब्य है । 

एक अन्य चित्र है कृषप्णाभिग्तारिका का | इस बनो-संबरी नय्किा ने लीले रंग का परिधान पहन 
रखा है ताकि रात के अंधियारे में जेब वह अपने प्रियतम से मिलने जाती है, लोग उसे पहचान न पाएँ । 
महीने के कृष्ण-पक्ष में ही यह अभिसारिका अपने प्रियतम से मिलती है। नायिका का समस्त पहुरावा काले 
रंग का है। उसकी सुनहरी किनारी उसे रात के टिमटिमाते प्रकाश में उसके लिए अपने अस्तित्व की पहचान 

: देते होंगे । यों भी कलाकार की सहज समभ-बूक का ही यह परिणाम है कि नायिका के पहरावे को किनारी 
को अ्रलग रंग में अंकित करना उसने आवश्यक समभा और यह वास्तविकता के भी नज़दीक है बयोंकि काले 
पहरावे पर गोटे इत्यादि की कढ़ाई कालिमा को भ्राकर्षक बना देती है। अभिसारिका के दुपट्टे पर सितारों-सी 
कढ़ाई स्याह रात में सितारों की टिमटिम का आभास देती है। क्रृप्ण-पक्ष का आसमान यदि बादलों से ढक 
जाए तो रात का अस्तित्व निखरता नहीं । इसलिए चाँदनी के अभाव में गहन रात्रि को जब तारे टिमटिमाते 
हैं तो वह रात्रि निखार पा जाती है । 
यहाँ चित्र के सम्बन्ध में ऐसा लगता है कि नायिका रात्रि में अभिसार के पश्चात्‌ जब लोटी है तो 
सुबह होने लग गई है। सूर्योदय के साथ श्रेंधिया रा छेट गया है और कृप्णाभिसारिका प्रकट हो गई है । इसका 
एहसास उसे स्वयं भी है और लगता है जिस प्रकार पृष्ठभूमि सूर्य की प्रथम किरणों से रबत-रंजित हो ग ई है 
उसी प्रकार नायिका भी लजा गई है | उसका सिर भुका हुआ है । उसके हृदय की गति तेज्ञ हो गई है जिससे 
उसका एक हाथ हृदय पर जा रुका है। वह जैसे चाहती है कि वह अपने आपको संभाल ले और तभी उसका 


द््फ पहाड़ी चित्रकला 


दूसरा हाथ उसकी कमर पर जा टिकता है । 
'कृष्णाभिसा रिका' सम्बन्धी श्रन्य चित्र में बिहारी का निम्न दोहा अत्यन्त सार्थक लगता है। 
लगता है चित्रकार ने इसी दोहे को साथ्थंकता देते हुए कृष्णाभिसारिका को रूपायित किया है-- 
निसि अंधिया री,नील पटु पहिरि, चली पिय गेह । 
कहो, दुराई क्‍यों दुरे दीप-सिखा सी देह ॥ 

ग्र्थात्‌, अधेरी रात में नीले वस्त्र पहनकर अभिसारिका अपने प्रियतम के घर जा रही है। यह तो 
बताझो कि इससे यह दीप-शिखा-सी देह कैसे छिपी रह जाएगी ? सखी अभिसारिका को प्रियतम के कक्ष में 
ले जा रही है। उसके पैर ठिठक रहे हैं, वह लाज से कुकी हुई है श्रौर सखी धीरे-धीरे उसे समभाते-बुभझाते ले 
जा रही है । सखी की उँगली उस ओर उठी है। सखी की लाल हथेली और प्रियतम के कक्ष के दरवाज़े के 
ऊपर इकट्ठा हुआ लाल पर्दा प्रणय-लीला तथा तद्जनित लज्जा की ओर इंगित करता है। कलाकार का छोटी- 
से- छोटी बात पर ध्यान जाना उसकी सूक्ष्म दृष्टि को स्पष्ट करता है जिसकी हम सहज ही सराहना कर सकते 
हैं। यहाँ भी अभिसारिका का परिधान तारों-भरी रात्रि से मेल खाता है। यहाँ अद्ध -चन्द्र का प्रकाश भी है । 
जिस प्रकार चाँद औौर तारे रात्रि के गहन अ्रंधकार में राह खोजने में सहायक होते हैं उसी प्रकार हवेतवसना 
सखी नायिका को निर्दिष्ट अभिसार के लिए ले जाने में सहायक है । 

“बिहारी सतसई' विषयक जिन चित्रों की रचना हुई वे गीत-गोविन्द' विषयक चित्रों से एक विशिष्ट 
बात में भिन्‍न हैं। गीत-गोविन्द' में राधा और कृष्ण की प्रणय-लीला की पृष्ठभूमि उन्मुकत प्रकृति है तथा 
बिहारी सतसई के चित्रों में यही पृष्ठभूमि अधिकांशत: गली-कचे हैं। पुस्तक में बिहारी सतसई' सम्बन्धी 
एक चित्र है जिससे मिलता-जुलता चित्र बिहारी सतसई”' विषयक मोनोग्राफ में भी देखा जा सकता है 
लेकिन यह चित्र विषय श्रौर शैली की निकटता के बावजूद उससे भिन्‍न है। यह चित्र बिहारी सतसई' के 
निम्न पद को चित्रांकित करता हुआ लगता है : 

डीठि बरत बाँधी अटनु, चढ़ि घावत न डरात ! 
इतहि-उंताह चित दुहुनु के नट लौं आवत जात || 

अर्थात, नायक (कृष्ण) और नायिका (राधा) ने भ्रपनी ग्रटारियों पर बैठे नज़रों की रस्सी बाँध 
रखी है जिस पर नट की तरह दोनों ही के मन इधर से उधर आते-जाते हैं । 

ग्रनेक चित्रों की तरह यह चित्र भी अपनी कहानी अपने श्राप कहे जा रहा है। नायक और नायिका 
की नज़रों की भाषा बेशक जितनी वे स्वयं समभते हैं, दूसरे न समभें लेकिन फिर भी ज़माने की नज़रों से नहीं 
बचा जा सकता । कोने की खिड़की में बैठी दो औरतें नज़रों के इस मूक आ्रादान-प्रदान के प्रति बेहद उत्सुक 
हैं लेकिन उन्हें भी यह सब चुपचाप केवल अभ्रपनी नज़रों से ही समभना है। लगता है ऐसी स्थिति में नायिका 
की मजबूरी को लक्ष्य रखें बिहारी ने लिखा है-- 

जस अपजसु देखत नहीं देखत सॉवल गात। 
कहा करों लालच-भरे चपल नेन चलि जात॥ 

नायिका कहती है--वह क्या करे। ये लोभी और चंचल नेन उसके वश में नहीं | ये यश-अ्पयश को 
नहीं देखते, ये तो केवल कृष्ण के साँवले रूप को देखते हैं । 

नज़रों की यह बात बिहारी ने अनेक ढंग से कही है । नायिका ने नायक से नज़रें तो मिला लीं लेकिन 
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लगता है वह अपेक्षतया अपनी दृष्टि को निबल पाती है--- 
मैं हो जान्यौो, लोइनन्‌ जुरत वाढ़िहै जोति। 
को हो जानतु, दीठि कौों दीठि किरकिरो होत )। 

श्र्थात्‌, मैंने समझा था कि आँखें मिलाने से वे श्रधिक झाभापूर्ण हो जाएँगी ! कौन जानता था कि 
दृष्टि मिलाने में किरकिरी भी पैदा होती है । 

सम्बद्ध चित्र में इमारत की एक विशेषता वज़र ग्राती है ! उसको सभी खिड़कियाँ ऊपर से गोलाकार 
हैं। एक तो यह परम्परा के अश्रनकल है और दूसरे सीधे से चौखट के मुकाबले में गोलाई झधिक कलापूर्ण लगती 
हैं। एक अन्य गण भी देखा जा सकता है--कृष्ण का ग्रद्ध चन्द्राकार मुकुट और नायिका का दुपढ्टे से ओढ़ा हुआ 
सिर भी इन गोलाद्धय खिड़कियों से मेल खाते हैं, चौखटाकार खिड़कियाँ इघर कुछ वेमेल-सी लग सकती 
थीं। 

“बिहारी सतसई' के विषय को अंकित करते हुए एक अन्य चित्र में नायिका कृष्ण से खिची हुई है, तनी 
हुई है। उसका कृष्ण से कुछ दूरी पर तनी हुई अवस्था में बैठना इस बात का द्योतक है कि वह उसे खरी-खोटी 
सुनाने लगी है। कृष्ण का हाथ उसे समभाने की मुद्रा में उठा है। दो सखियाँ आपस में बढ़ी हुई चर्चा पर कुछ 
बातचीत कर रही हैं, जाने वे कृष्ण का पक्ष ले रही हैं भ्रथवा नायिका का लेकिन कृष्ण तो हर स्थिति पर 
विजय पाते हैं ग्रौर तब नायिका अपनी मजबूरी को अभिव्यक्त करती हुई कहती है--- 

संतर भौंह, रूखे बचन, करत कठिनु मनु नीठि ! 
कहा करों, द्व जाति हरि हेरि हँसोहीं डीठि॥ 

नायिका का कहना है---मुभे हरि पर गुस्सा आता है, मेरी भोंहें सिकुड़ जाती हैं, बोल रूखे हो जाते 
हैं, मन कठोर कर लेती हूं लेकिन क्या करूँ, हरि को देखते ही मेरी आँखों से हँसी फूटने लगती है। 

पहाड़ी चित्रकला में मुद्रतए विशेष स्थान रखती हैं। अबन्य अनेक चित्रों की भाँति इस चित्र को देखने 
से भी सहज ही उस स्थिति को भांपा जा सकता है जिसको दृप्टिगत रखते हुए चितेरे ने इसे अश्रंकित किया 
होगा । पहाड़ी चित्रों की विशेषता उसकी सक्षम व सूक्ष्म अभिव्यवित है । वे स्वयं ही अपने अर्थ के बोधक हैं । 
उनमें अपनी ओर से अर्थ घड़ने नहीं पड़ते श्रोर न ही अलग-अलग व्यदित अलग-अलग अर्थ निकाल सकते हैं । 
उनकी ग्रपील शाइवत है, किसी वर्ग-विशेष से सम्बन्धित नहीं । उबत चित्र को देखने पर कोई भी व्यक्ति 

उसको समभ सकता है, चाहे वह बिहारी सतसई' अथवा नायक-तायिका-भेद से भिज्ञ हो या नहीं । 





मुख्य नायक 





कृष्ण-भक्त कवियों की तरह पहाड़ी कलम के चितेरों ने कृष्ण-लीला को उम्मुक्त हृदय व स्वच्छन्द 

कल्पना से अ्रपती तुलिका का विषय बनाया । यह कृष्ण-लीला के ग्रंकन में ही सम्भव था जहाँ कला उड़ान भर 
सकती थी । कृष्ण और गोपी का प्रेम भक्ति के श्रादर्श के रूप में प्रतिष्ठित तो था ही, चितेरों ने भी उसे सहृदय 
आत्मसात किया झौर कलात्मक ग्रभिव्यक्ति दी । लोक, वेद-शास्त्र, परिवार झ्ादि की मर्यादाएँ गोपियों और 
श्रीकृष्ण के प्रेमपाश के लिए कमज़ोर साबित हुईं और वे सहज श्रौर सुरुचिपूर्ण ढंग से टूट गई हैं । प्रेम की यह 
व्यापकता किन्‍्हीं वय-बन्धनों से भी ऊपर उठी है---कष्ण की गोपिकाएँ किशोरी, युवती श्रौर विवाहिताएँ सभी 
प्रकार की हैं। कृष्ण की बहुविध लीलाएँ कवियों की तरह चितेरों के लिए भी अत्यन्त रोचक विषय था। माखन- 
लीला, चीर-हरण-लीला, दान-लीला, मान-लीला, रास-लीला भ्रादि में इतने मनमोहक संसार का निर्माण हुआ है 
कि जो भक्तों और रसिकों के लिए समान रूप से आकर्षक है। क्ृप्ण-काव्य में शंगार की ऐसी रंगीनियाँ निहित 
रहीं जिनसे अनुप्रेरित होकर झाने वाले कवियों व चितेरों के लिए नायिकाश्रों और अ्भिसारिकाशों का काव्यमय 
वर्णन अथवा चित्रमय-अंकन सहज हो गया । भक्त-कवि अपनी मनःस्थिति के अनुकूल कृष्ण के साथ अपने रिश्ते 
को सफलता से मुखरित करते रहे--कोई कप्ण को सखा के रूप में देखता रहा, कोई वात्सल्य भाव से, कोई 
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केवल आराध्य के ही रूप में तो कोई पति के रूप मं । जो भी रिह्ता जिसको अपने अत्यधिक निकट भाया 
उसी में कृष्ण का स्मरण व स्तुति हुई | और पहाईी चित्रेरों ने भक्त कवियों के विभिन्‍न पदों का स्मरण कर 
अपनी कल्पना, ग्रास्था श्रोर विश्वास का सम्बल लेकर सुन्दर चित्रों का सुजत कर डाला। राजाओं का विलास- 
पूर्ण जीवन तो कला के उन्नयन में ग्रधिक सहायक न हो सकता था लेकिन क्ृष्ण-लीला ने उनकी कल्पना को 
सहेजा, उनकी आस्था को गहराया और उनके कलात्मक मानस को अनुप्राणित व अन॒ग्रेरित किया । 
यदि पहाड़ी कलम के अ्रनेक चित्रों में एक व्ययपक्र विषयगत अनुरूपता ढूँढनी हो तो वह भारतीय जन- 
जीवन के सर्वाधिक प्रतिष्ठित वद्याराध्य नायक कृष्ण हैं। श्रीकृष्ण सम्वन्धी भावना की उत्पत्ति चौथी शताब्दी 
ईसा-पूर्व हो चुकी थी। विकासगत अनुशीलन पर कृष्ण का परिचय सबसे पहले तारायण और उसके बाद 
क्रमशः वासुदेव, विष्णु और गोपालकृष्ण के रूप में मिलता है। श्रीकृष्ण के चरित्र का अंकन महर्षि व्यास ने 
महाभारत, भागवत, हरिवंशपुराण झादि काब्यों में किया है। महाभारत में श्रीकृष्ण के साथ राधा की चर्चा 
नहीं । भागवतपुराण में कृष्ण की बाललीला का वर्णन तो है, उसमें गोपियाँ भी हैं, लेकिस राधा के नाम 
से वहाँ कोई परिचय नहीं मिलता | एक विशिष्ट गोपी का वर्णन आता है जिसे श्रीकृष्ण के साथ एकान्‍्त में 
विच रण करने का सौभाग्य प्राप्त है लेकिन उसका नाम नहीं दिया गया है । इस गोपी की अन्य गोपियों में 
पर्याप्त चर्चा है। वे सोचती हैं कि यह अपने पूर्व जन्म में श्रीकृष्ण की आराधना में रत रही होगी, तभी तो उन्हें 
इतनी प्रिय है। 'भागवत-पुराण' के आधार पर सबसे प्रथम माध्व-सम्प्रदाय का परिचय मिलता है। इसमें 
कृष्ण की उपासना पर बल दिया गया है लेकिन राधा का उल्लेख यहाँ भी नहीं । 
माध्व-सम्प्रदाय के बाद हमें विष्णु स्वामी और निम्बाक सम्प्रदाय का परिचय मिलता है जिनमें राधा 
का निर्दंश है। ऐसा लगता है 'भागवत-पुराण' में जिस विशेष गोपी के वर्णन में यह कहा गया है कि उसने पुरे 
जन्म में श्रीकृष्ण की आराधना की है, उसी को बाद में राधा माना जाने लगा-- आराधना शब्द से 'राधा' की 
उत्पत्ति समभ में श्राती है। 'राध धातु का अर्थ सेवा करना या प्रसन्‍न करना है । राधा के नाम से सबसे पहला 
परिचय 'गोपाल-तापनी उपनिषद्‌' में उपलब्ध है । 
निम्बाक सम्प्रदाय में जयदेव एक विशिष्ट नाम है। जयदेव लिखित गीत-गोविन्द' में राधा और कृष्ण 
की प्रणय-लीला का वर्णन है। इसमें राधा प्रधान गोपिका है । कृष्ण-लीला-गान की प्रथा यों तो गीत-गो विन्द 
से पहले भी थी लेकिन पहाड़ी कला का सबसे प्रमुख आधार इसी संस्कृत काव्य को माना जाता है। जयदेव के 
पदचात मिथिला के विद्यापति और बंगाल के चण्डीदास नामक दो कवि ऐसे हुए जिन्होंने लोक-भाषा में कृष्ण- 
लीला का गेय-पदों में बलान किया। क्ृष्ण-लीला-गान की परम्परा पूर्वी भारत से पश्चिमी भारत में पहुंची । 
सूरदास को यह विरासत किस रूप में मिली इस पर प्रकाश डालना हमारा प्रयोजन नहीं । उनकी वाणी में इसे 
खूब निखार मिला, यह सवंविदित है । यह परम्परा अष्टछाप के कवियों (सूरदास, क़ृष्णदास, परमानन्ददास, 
कुंभनदास, नन्‍्ददास, चतुभ जदास, छीतस्वामी और गोविन्दस्वामी ) से होती हुई मीरा, रहीम और रसखान 
की वाणी में मुखरित हुई | श्रष्टछाप के कवियों ने लीलागान और भगवान के रूप-माधुय का वड़ा ही हृदय- 
ग्राही चित्रण प्रस्तुत किया है । सत्रहवीं शताब्दी के बाद भक्ति-साहित्य में जो परिवतंत नज़र आता है उसमें 
सखीभाव की प्रधानता है। इस काल के तीन मुख्य प्रवर्तक रहे--महाप्रभु चेतन्य, गोस्वामी हितहरिवंश और 
गोस्वामी हरिदास । 
कृष्ण-भक्ति के अभ्रनेक कवियों ने अपनी रुचि और रुक्ान के अनुकल कृष्ण:राधा के संबंध को मुखरित 
किया लेकिन कुछ कवियों ने इस संबंध को विकृत और कलुषित कर डाला और बाद में इसका श्रनुकरण वेष्णव 
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समाज में इतने छिछले ढंग से हुम्आा क्रि यह परकीथा प्रेम का रूप ले बैठा । यह सहजता से स्त्रीकारा जा सकता 
है कि ऐसा वर्णन न्‍्यायोचित नहीं था क्योंकि रास-लीला के वर्णन में कृष्ण किशो रावस्था में आते हैं और उनके 
साथ कामुकता का संयोग दुर्बृद्धि की चेष्टा ही है। एक प्रबुद्ध स्तर पर क्ृष्ण आत्मा है और राधा उनकी काया 
और संयुक्त रूप में ही उनका रूप पूर्ण है--भक्त लोग राधा और कृष्ण दोनों को संयुक्त रूप से मान्यता देकर 
उन्हें भगवान का पूर्ण रूप मानते हैं। इसी रूप में राधा को झ्राधा भी कहा गया है। कृष्ण का इतना भावपूर्ण 
व कलात्मक अंकन पहाड़ी चित्रकला में तभी हो सका है क्योंकि 
चितेरों व उनके अभिभावकों के मस्तिष्क पर उसका ऐसा बिम्ब 
बना था जो कहीं भी, किसी भी काल में ग्रपता समकक्ष नहीं रखता । 
कृष्ण भारतीय संस्कृति का अंग है, उसे कालचक्र भी विस्मृति के 
गर्भ में नहीं धकेल सका है । वह भारतीय जन-मानस का आराध्य है 
और प्रबुद्ध व्यक्ति उस-सा तायक अन्यत्र नहीं देख पाते । साहित्य 
आर कला उसके बिम्ब-विधान से विभिन्‍न कालों में अपनी सामर्थ्यं 
का परिचय देते रहे हैं लेकित जिस रूप में पहाड़ी कला ने यह परि- 
चय दिया है, वह॒ एक विशिष्टता है । 


रामभक्ति और कृष्णभक्ति का स्वरूप 


वेष्णव भक्तिमार्ग में भावों की अत्यंत विशद्‌ और मामिक 
व्यंजना श्रीरामभक्ति और श्रोकृष्णभक्ति के रूपों में हुई। युग- 
युगान्तर से चले श्रा रहे जन-नायक श्री राम और श्रीकृष्ण के प्रति पहाड़ी कलाकारों के लगाव का परिचय उनकी 
हज़ारों कलाकृतियों में मिलता है । यदि पहाड़ी कला वैष्णव भक्ति से अनुप्रेरित न हो पाती तो बह राजशाही 
की रंगीनियों की अनुकृति मात्र रह जाती, उसका कलेवर बेशक निखर ञ्राता, उसकी भ्रात्मा मुग़लकला की 
तरह सुप्त रहती । 

वेंष्णव भक्तिमार्ग की उपर्युक्त दो धाराओं में भेद स्पष्ट है। रामभक्ति की धारा में भगवान राम का 
शील, शक्ति और सौंदय॑ से यू क्त स्वरूप सामने आता है लेकिन उनकी उपासना में भक्त अपने दास्य-भाव को 
ही परितुष्ट करता है। सौंदर्य से श्रधिक शील और शक्ति के प्रति मन अभिभूत हो जाता है। राम के प्रेम की 
आकांक्षा नहीं बन पाती, उनकी शक्ति के सामने श्रद्धा से सिर भुकाना पड़ता है। राम का 'रामत्व” रावण के 
'रावणत्व' के विरोध में प्रकट होता है । सामान्य भक्तों जैसे शबरी, अहल्या, गृप्नराज जटायु के प्रति प्रेम में 
और उनके उद्धार में रामत्व दिखाई देता है, सुप्रीव, विभीषण, हनुमान के प्रति स्नेह-मैत्री में रामत्व के दर्शन 
होते हैं, कैकेयी के प्रति श्रद्धा और स्नेह के रूप में रामत्व का परिचय मिलता है। राम का चरित्र लोकमर्यादा, 
संयम, लोकरंजन और परित्राण की भावना से ओतप्रोत है। राम के ध्यान अथवा चितन में हमारा हृदय एक 
ओर तो उनके सौंद्य का पान करके रसविभोर होने लगता है लेकिन इसके साथ मर्यादा पुरुषोत्तम के शील 
और शक्ति के स्मरण से हमारा मस्तक श्रद्धा से नत हुए बिना नहीं रहता | राम के तीन गुण--सौंदर्य, शील 
और शक्ति में शील और शक्ति का ही प्राधान्य है और इस रूप में वे हमारे उपास्य के रूप में उभरते हूँ, सखा 
प्रथवा कान्‍्त के रूप में नहीं । राम-भक्त में पावन ही मंगल है, श्रेय ही प्रेय है श्रौर कर्तव्य ही प्रेम है । 

रामभकित में दास्यभाव प्रमुख है। इसके विपरीत सख्य, वात्सल्य एवं माधुय भाव का आभास ऊंष्ण- 
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भक्ति में खूब मिला है| ग्वाल-गोपालों का कृष्ण के साथ रिश्ता-नाता सखा का ही है। क्ृप्ण के वात्सल्य पर 
सहज ही हृदय न्योछावर होता है--“घुटुरन चलत रेनू तन मंडित मुख दि लेप किए/--यशोद। के आँगन 
पर बाल-इंष्ण का यह रूप वात्सल्य का परिचायक है। कृष्ण बढ़त। है तो उसके साथ-साथ उसका नटखट रूप 
भी विकसित होता है। और फिर कृष्ण का वंशीधर के रूप में अत्यन्त आकर्यक रूप देखने में आता है । गोप- 
व॒न्दों को छेड़ना, गोचारण में सजल श्यामल वारिदों के पीछे दौड़ना, बाल-गोपालों से दावों का लेना-देना और 
वंशी की तान पर नाचना-नचाना उसका सहज क्रियाकलाप है | श्रीवल्लभाचायं, माध्व, निम्बार्क तथा श्रीचैतन्य - 
देव जन-नायक कृष्ण को इसी श्यामल प्रौढ़ रूप-माधुरी से ग्राकृष्ट हैं श्रौर अभिभूत हैं। इसी की प्रेमस्नोतस्विनी 
को जयदेव और विद्यापति ने गीतों में बांधकर परभ भाव की मधुर रति को अंकित किया और वही पहाड़ी 
कलम के चितैरों ने इस रूप में चित्रित किया कि वह चित्रकला में अपनी समानता नहीं रखता । चित्रकारों का 
राम की श्रपेक्षा कृष्ण को भ्रधिकांशत: अपना विषय बनाना आसानी से सम में आता है। कृष्ण के रूप में अनेक 
श्रद्धालुओं की तरह चितेरों मे भी लावण्य, मोहकता और आकर्षण पाया है श्रौर उनके इस रूप को अंकित करने 
के लिए उनकी कूचियाँ मचलती रही हैं | कृष्ण का यह लावण्यमय रूप अनेक चित्रों से स्पष्ट है । उनके हाथ में 
वंशी है जिसको स्वर-लहरी का प्रभाव समस्त वातावरण पर देखा जा सकता है--इस स्वर-लहरी से मानव 
ही नहीं बल्कि समस्त पश्‌, पक्षी, लता-विंटप आदि स्थावर-जंगम जीव आ्राकषित हैं श्रौर उसका यह क्रिया- 
कलाप उसके कृष्णनाम को सार्थक करता है, “कषंति श्राकर्षति मायामृढाल जीवान्‌ स्वाभिमुखी करोतीति 
कृष्ण: |” महाभारत के अवसर पर कृष्ण श्रर्जुन के सारथी ही नहीं, समय आने पर वह शभ्रपता विराट रूप भी 
प्रकट करते हैं | श्र्जुन से उनका कहना है--सर्वघर्मान्परित्यज्य मामेक शरणं ब्रज, अहूं त्वा सर्बपापेन्यों मोक्ष- 
यिष्यामि मा शुच: ।” श्रर्थात्‌, सब धर्स-कर्मों को छोड़कर केवल एक (मुझ) सच्चिदानन्दघन वासुदेव परमात्मा 
की अनन्य शरण में आ जा, मैं तुभे सब पापों झे-- जभ्म-मुप्यु के बःधन से छुड़ा दूंगा। तू शोक मत कर। 
भगवद्‌गीता के अंतिम और अत्यन्त अ्रथंपूर्ण श्लोक में कहा गया है-- 
यत्र योगेश्वर: कृष्णो यत्र पार्थो धनु्धरः 
तत्र श्रीविजयो भूति्वा नीतिमंतिमेम | 
जहाँ योगेश्वर कृष्ण और गांडीव धनुर्धारी अर्जुन हैं, वहीं श्री, विजय, विभूति और ग्रचल नीति है। 
इस प्रकार हम देखते हैं कि भक्ति के पांच भावों--शान्त, दास्य, सख्य, वात्सल्य और मधुर--की 
पूर्णता श्रीकृष्ण में तो है लेकिन श्रीराम में हमारा भाव दास्य से उठता हुआ सख्य तक भी कठिनाई से पहुंच 
पाता है। मधुरभाव अर्थात्‌ कानन्‍्ताभाव को लेकर पहाड़ी चितेरों ने खूब उड़ान भरी है। इस रूप में कृष्ण का 
प्राणवल्लभ प्रियतम रूप उभरता है और भवत निकटता महसूस कर अपने आपको प्रेयसी और कृष्ण को प्रिय- 
तम के रूप में देखता है। इसी भाव को गोपीभाव भी कहते हैं और इसमें भक्ति का स्वरूप निम्न इलोक से 
प्रकट होता है--- 
अन्याभिलाषिताशुन्यं ज्ञानकर्माद्वनावृतम्‌ । 
आनुक्ल्येन कृष्णानुशीलनं भक्तिरुत्तमा | 
४ (भक्तिरसामृतसिन्धु १।११) 
अर्थात, श्री श्यामसुन्दर से मिलने की अभिलापा के अलावा जगत्‌ की सभी वासनाशओों से शून्य, ज्ञान 
और कर्म के संस्कारों से अनावृत, सब प्रकार की अनुकूलता के साथ श्रीकृष्ण का चिन्तन ही उत्तम भक्ति 


है. 


७ पहाड़ी चित्रकला 
पहाड़ी कला के प्रयोजन से मधर रस ही महत्त्वपूर्ण है। शान्‍्त, दास्य, सख्य और वात्सल्य भाव के 
समन्वय पर मधुर रस की उत्पत्ति होती है जिसे हम रति, मधुर या महाभाव की संज्ञा भी देते हैं। रति के दो 
रूप हैं--दाम्पत्यरति और आत्म रति । श्रात्मरति का रासपंचाध्यायी में विशद वर्णन है | छान्दोग्य उपनिषद्‌ 
में आत्मरति का वर्णन इस प्रक।र है--आत्मवेदम्‌ सर्वंर्मिति । स वा एष एवं पश्यन्नेव॑ मन्‍्वानएवं विजानन्ना- 
त्मरतिरात्मक्रीड आ्ात्ममिथुन आत्मानन्द: स स्व॒राड्‌ भवति । (७3२५।२) 

जो कुछ देखा जाता है, सुनाई पड़ता है, सूँघा जाता है, छुआ जाता है और चखा जाता है वह सब 
ग्रात्मा ही है। इस तरह जो दिखता है, मानता है और अच्छी तरह जानता है वह प्रक्रिया आत्मरति, आत्म- 
क्रीडा, आत्ममिथुन और आत्मानन्द है । जो सब जगह सभी में अपनी आत्मा को देखता है उसकी रति, क्रीडा 
मिथुनभाव तथा झानन्द अपनी आत्मा के साथ ही होते हैं । 

इस प्रकार यह बहुविध स्वरूप जानने कें बाद यह बात साधारणतया समभ में भ्रा जाती है कि वह 
कौन-सी शक्ति थी जिसने पहाड़ी कला की अन्यतम उपलब्धियों को संभव बनाया । मुग़ल साम्राज्य बेशक किसी 
न किसी रूप में कलाप्रेम का परिचय देता रहा हो लेकिन कला जहाँ प्रश्रय को स्वीकारती है, वहाँ वह किसी 
बन्‍्धन की माँग नहीं रखती । जब धर्म आत्म!भिव्यवित के उन्नयन में सहायक नहीं हो पाता तो हर क्षेत्र में 
कुण्ठा का सजन करता है। जहाँ भारतीय धर्म किसी धर्म के विरुद्ध एक शब्द भी नहीं कहता वहाँ इस्लाम 
श्रपने प्रचार व प्रसार के लिए 'जिहाद' को मान्यता देता है। कला स्वतंत्रता को अपेक्षा रखती है । मुगलकाल 
में जो भारतीय कला के लिए संभव न हो पाया वह पहाड़ी राजाओं के प्रश्नय में पनपती कला ने प्राप्त किया 
था । कला संबंधी इतना विशाल भ्रांदोलन इतिहास में कहीं भी किसी भी समय देखने को नहीं मिलता । 


प्‌ 


मख्य प्रश्यदाता 
महाराजा संसारचन्द 





पहाड़ी कला के सबसे बड़े पोषक काँगड्रा के शासक महाराजा संसारचन्द हुए । उनका कला-प्रेम ख्याति 
पा चुका था और एक महत्त्वाकांक्षी शासक होने के नाते उन्होंने काँग्रड्ा राज्य को ही युगठित और सुव्यवस्थित 
नहीं बनाया बल्कि उस राज्य के विस्तार के सपने भी देखे | उनका प्रभुत्व और झातंक पार्वंवर्ती राज्यों में 
भी बढ़ा और समस्त पहाड़ी क्षेत्र में उनकी सत्ता अप्रतिम मानी जाने लगी । 

महाराजा संसारचन्द ने जिस रूप में पहाड़ी कला को श्राश्रय दिया उसी से यह संभव हो सका कि 
ग्राज यह कला संसार-भर की कलाग्ों में एक ऐतिहासिक स्थान ही नहीं रखती बल्कि उसे ग्रत्यन्त सम्मानपूर्ण 
स्थान भी प्राप्त है । ऐसी गौरवपूर्ण कला को महज़ सामन्तशाही ग्रथवा राज्यशाही की एक उपलब्धि मानकर 
नहीं ठाला जा सकता । पहाड़ी कला एक महान भारतीय कला है और इस कला के साथ संसारचन्द का नाम 
अभिन्‍न रूप से जुड़ा हे । आ्राज इतिहास में संसारचन्द का नाम एक शासक के रूप में विशेष रूप से गण्य नहीं 
लेकिन एक कला-प्रेमी के रूप में यह नाथ अमर है| साम्राज्य वक्‍त की आँधी में अपना अ्रस्तित्व खो बैठते हैं 
लेकिन कला किसी व्यक्त को भ्रमर बनाने में समर्थ है। पहाड़ी कला के इस झ्रनन्‍्य पोषक की जीवन-गाथा पर 
हम एक दृष्टि डालेंगे । 


हि पहाड़ी चित्रकला 


ज़िला काँगड़ा की पालमपुर तहसील में लम्बाग्रांव कला की दृष्टि से भी महत्त्व रखता है। आज भी 
प्रनेक चित्र वहाँ से प्राप्त हुए हैं । वहीं से छः मील दूर विजयपुर नामक एक गाँव में १७६५ में तैगचन्द केघर 
संसारचन्द का जन्म हुआ | तेगचन्द तो साल-भर के शासन के बाद ही चल बसा था । इस वक्‍त ससारचन्द की 
आय केवल दस वर्ष की थी | 

.. संसारचन्द कटोच वंश से था । कटोच वंश अति प्राचीन वंशों में से समभा जाता है। कनिधघम इस 
संबंध में लिखते हैं--मुझे तो ऐसा लगता है कि इसके संस्थापक सुशर्माचन्द्र के समय से लेकर उनको वंशा- 
वली राजपूताना के अधिक शक्तिशाली परिवारों द्वारा दिखाई गई लम्बी नामावली में से किसी की भी अपेक्षा 
अधिक विश्वसनीय है। 

१७४ १ में संसारचन्द के दादा घमण्डचन्द गद्दी पर बैठे । नाम के अनुकूल ही उसकी भ्रकृति, स्वभाव 
और क्रिया-कलाप भी था । जो थोड़े से इसके चित्र देखने में भ्राए हैं वे उसके काल में नहीं बने | वे संसारचन्द 
के काल का ही सुजन हैं ! यह ऐसा वक्‍त था जब मुगल साम्राज्य की शक्ति क्षीण हो चुकी थी। इस मौके का 
फायदा उठाकर घमण्डचन्द ने वह समस्त क्षेत्र पुनः अपने अधिकार में ले लिया जो उसके पूवेजों के हाथों से 
निकल गया था। लेकिन अ्रब भी कांगड़ा का किला उसके हाथ न लगा था। इन दिनों पंजाब श्रहमदशाह दुर्रानी 
के नियंत्रण में था। उसके साथ घमण्डचन्द ने अच्छा सम्पर्क बना लिया था जिसके परिणामस्वरूप वह १७४५८ 
में जालन्धर दोआब का गवर्नर नियुक्त किया गया ! 

संसारचन्द दस वर्ष की आयु में (१७७५) सिहासनासीन हुआ। वह एक साहसी व महत्त्वाकांक्षी युवक 
था | बड़ा होने के साथ-साथ उसने ऐसा कोई अवसर हाथ से जाने न दिया जो उसे अपनी सत्ता को सुगठित 
करने के लिए मिला हो। उसने एक बड़ी सेना रखी जिससे आस-पास के छोटे-छोटे राज्य आशंकित हो उठे। 
शीघ्र ही चम्बा के राजा को इस बढ़ती हुई सत्ता का मुकाबला करना पड़ा जिसके फलस्वरूप संसारचन्द ने 
पालम के तालुके को हथिया लिया। यह क्षेत्र समस्त कांगड़ा घाटी में चावल की खेती के लिए सबसे अधिक 
प्रसिद्ध था और इसे अपने नियंत्रण में लेकर उसने अपने प्राथमिक सपने को साकार किया । आज भी कांगड़ा 
घाटी का सबसे सुन्दर स्थान यही है और धान की खेती और चाय के बागीचों के लिए प्रसिद्ध है । 

जब वह गद्दी पर बेठा, उन दिनों पंजाब के मेंदानों पर दुर्रानियों के हमले भी चल रहे थे लेकिन वे 
अपनी सत्ता को स्थापित करने में सफल न हो सके। इसके विपरीत सिक्‍खों का प्रभुत्व जम चुका था भ्रौर वे 
पहाड़ों की ओर भी बढ़ रहे थे। ऐसे समय में संसारचन्द अपनी गद्दी की सुरक्षा तभी कर सकता था जब वह 
अपनी शक्ति को संगठित करता। उसने समय की माँग पर अपनी सेना को संगठित किया और उसका खूब 
विस्तार किया । उसने अपनी सेना में राजपूत और अफगानों को भर्ती किया। छोटे-मोटे आसपास के राज्यों 
को अ्रपने अधीन करने पर ही उसे यह्‌ साहस हो सका कि वह्‌ किसी भी शक्ति का सामना करने में समर्थ है। 

१६२० में मुगल बादशाह जहाँगी र की सेना ने कांगड़ा पर चढ़ाई की और कांगड़ा किले पर अधिकार 

कर लिया। तब से लेकर एक लम्बे अरसे तक काँगड़ा किले पर मुगलों का ही अधिकार रहा | यह किला कटोच 
_ वश की शक्ति का प्रतीक था लेकिन इसके हाथ से निकल जाने पर कटोच-शक्ति को भारी आघात पहुंचा ! 


हम मा---- नगरी पाक 
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मुख्य प्रश्नयदाता महाराजा संसा रचन्द ७७ 


मुगल साम्राज्य का अंतिम अधिकारी जिपका इस किले पर ग्रधिकार रहा सेफ़ अली खां था। १७८१ में सफ़ 
अली खाँ की मृत्यु हो गई और किले पर बटाला के जयसिंह कन्हैया ने अधिकार कर लिया। लेकिन इस वक्‍त 
तक संसारचन्द ने अपनी शक्ति को संगठित कर लिया था और वह राजनीति के दाँव-पेच समभने लगा था । 
इक्कोसवर्षीय इस साहसी युवक मे १७८६ में जयसिह से किला वापस ले लिया और बदले में उसे कुछ मैदानी क्षेत्र 
दे दिया । किले पर अधिकार एक बहुत बड़ी उपलब्धि थी । यह उन दिनों भ्रजेय समझा जाता था, इस पर अधि- 
कार करने से समस्त पहाड़ो रियासतों में संसारचन्द का बोलवाला हो गया । अब वह अन्य राजाओं को अपनी 
शक्ति का लोहा दिखाना चाहता था। उसने १७९४ में चप्वा पर चढ़ाई की। निरती के स्थान पर चम्बा का 
राजा राजसिह हार गया और मारा गया। इस लड़ाई के फलस्वरूप संसारचन्द ने रिहलू की उ्वेरा भूमि को 
अपने कब्जे में कर लिया । 
राजाओं की कहानी आज पर्याप्त दिलचस्प मालूम होती है । जहाँ ये राजा आपस में ही लड़ते-भिड़ते 
रहते थे, वहाँ इनमें रिश्तेनताते का बनना और बिगड़ना भी झ्राम बात थी । रिश्ते-नाते करती बार राजा को 
यह एहसास रहता था कि वह अपनी शक्तित में बढ़ोतरी कर रहा है लेकिन ऐसा भी हुआ है कि जब नव-वध्‌ ने 
अपने मायके की हामी भरी हो और राजा इसे चुनौती समभकर लड़ाई की तैयारी में लग गया हो । राजा 
संसारचन्द की एक अन्य भिड़न्त सिरमौर के राजा धर्मप्रकाश से हुईं। संसारचन्द की वहन धर्मंप्रकाश से 
ब्याही गई थी | एक दिन उसने शेखी बघारी--'सिरमौर की तमाम फौज़ से अधिक संख्या तो हमारे भाई के 
यहाँ साइसों की है---बात बढ़ गई | कहलूर की सीमा पर लड़ाई हुई । धम्मप्रकाश मारा गया । बहन के दर्प ने 
एक बड़ी कीमत दी--उसके माथे का सिंदूर मिट गया, उसके हाथों की मेंहदी घुल गई । 
झ्रब तो संसारचन्द का हौसला बहुत बढ़ गया था। उसने कहलूर पर आक्रमण किया और वहाँ के 
किले पर ग्रधिकार कर लिया । अपनी उपलब्धि को बनाए रखने के लिए सोलह सिंधी के स्थान पर एक नया 
किला बनाया । किलों का महत्त्व उन दिनों की लड़ाई में अद्वितीय था । इसलिए राजा संसारचन्द की श्ाँख 
बराबर झ्रास-पास के किलों पर लगी रहती थी | उसने गुलेर के राजा प्रकाशचन्द से भी रामगढ़ का किला 
लेकर श्रपने अधिकार में रखा । ज्यों-ज्यों राजा संसारचन्द अपनी शक्ति को संजोता रहा त्यों-त्यों उसके विस्तार- 
बादी सपने भी पनपते गए। श्रब उसने बंगाहल के राज्य का कुछ क्षेत्र अपने अधिकार में कर लिया । १७६२ में 
मण्डी रिथासत पर हमला किया और मण्डी नगर को लूटा । इन दिनों ईश्वरीसेन मण्डी का शासक था । ईश्वरी 
सेन को कैदी बनाकर टीरा सुजानपुर ले जाया गया जहाँ वह बारह साल तक कैद रहा। संसारचन्द के इस 
बढ़ते आतंक को देखकर सुकेत के राजा ने हमले से बचने के लिए पहले ही घुटने टेक दिए और उसके प्रभुत्व 
को स्वीकार कर लिया । 
इन विजयों से संसारचन्द के हौसले बहुत बढ़ गए । अब वह उत्तरी भारत में मैंदानों की ओर बढ़ना 
चाहता था। वह लाहौर पर अधिकार करने के सपने देखने लगा | उसके दरवार में अभिवादन ही लाहौर 
प्राप्त' कहकर किया जाता था जिससे उसकी महत्त्वाकांक्षा को वल मिलता रहा। लेकिन भहत्त्वाकांक्षा जब 
दुर्दमनीय चेष्टा बन बैठती है तो दुष्परिणाम भी अपरिहार्य बन जाता है । लाहौर पर विजय पाने का सपना 
संसारचन्द के लिए सहज था लेकिन लाहौर की प्राप्ति सहूज न थी | संसारचन्द की शक्ति को इस वात से भी 
बहुत बल मिला था कि मुगल सत्ता का हवस हो चुका था श्रौर उस ओर से किसी श्राशंका से वह मुक्त था । 
इन दिनों पंजाब पर महाराजा रणजीतसिह का राज्य था। दोनों ही महत्वाकांक्षी शासक थे। लेकिन 
संसारचन्द को संभवत: रणजीतर्सिहु की सही शक्ति का भ्रनुमान न था। दूसरी बात ग्रह थी कि सिक्‍्ख एक 
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प्रगतिशील शक्ति के रूप में ग्रपता परिचय दे रहे थे । जाति-पाँति के वे विरोधी थे । गुर गोविन्दर्सिह ने पहले 
ही अनेक जातियों के लोगों को अपने साथ सहृदय व सादर सम्मिलित किया था। १८०३-४ में संसारचन्द ने 
होशियारपुर झौर बजवाड़ा की ओर मेंदानों पर दोबारा श्राक्रमण किया लेकिन उसे महाराजा रणजीतसिह के 
हाथों परास्त होना पड़ा । इससे संसारचन्द बाद में मेदानों की ओर बढ़ने की बात न सोच सका । १८०४ में 
उसने कहलूर पर चढ़ाई की और सतलुज नदी के दायीं शोर स्थित कुछ क्षेत्र हथिया लिया । प्रत्यक्ष में बेशक 
यह संसारचन्द की विजय थी लेकिन यहीं से उसके पतन का आरम्भ भी होता है । 
संसारचन्द की महत्त्वाकांक्षाओर लगातार चढ़ाइहयों से समस्त पहाड़ी राज्यों पर एक आतंक छाया हुआ 
था और वे एक ऐसे अवसर की प्रतीक्षा में थे जब वे इस आतंक से केवल मुज्ित ही नहीं पाते बल्कि संसारचन्द 
का सितारा ड्बोते में सक्रिय सहयोग भी देते । इधर नेपाली गुरखों की शक्ति का सूर्य उदय हो रहा था और बे 
पश्चिमी हिमालय की पहाड़ी रियासतों की ओर सफलतापूर्वक बढ़ रहे थे | उनका ख़याल था कि वे यहाँ एक 
साम्राज्य स्थापित कर लेंगे । 
इन्हीं दिनों रामपुर के अ्रपदस्थ शासक नवाव गुलाम मुहम्मद को संसारचन्द ने अपने यहाँ श्राश्नय दे 
रखा था और उसे सम्पूर्ण आतिथ्य-सत्कार दिया जा रहा था | वह्‌ राजा का विश्वासपांत्र बन गया था और 
सेना सम्बन्धी मामलों में उसकी राय को महत्त्व दिया जाने लगा था। उसने परामश दिया कि सेना में राजपूत 
और अफगानों के स्थान पर रोहिलों को रखा जाए जिससे सेना पर होनेवाले खचचे में भी काफी बचत होगी । 
अभी राजा उसके इस परामशें को किनन्‍्हीं अंशों में ही कार्यान्वित कर सका था लेकिन यह परिवतेन राजा के 
हित में सिद्ध न हुआ और राजा की सेनिक शक्ति कमजोर हो गई । 
कहलुर पर हुए झ्राक्रमण और उसके कुछ क्षेत्र को हथियाने से श्रनेक पहाड़ी राज्यों में पर्याप्त असंतोष 
था ही | बिलासपुर के राजा ने जब गुरखों के कमांडर भ्रमरसिह थापा से संसारचन्द के विरुद्ध सॉठ-गाँठ कर 
ली तब अ्रवसर के अनुकूल अन्य राजाओं ने भी गुरखों को सहयोग दिया । गुलाम मुहम्मद के परामर्श पर सेना 
में काट-छाँट हुई थी | संसारचन्द के पूर्वजों के समय में सेना में रोहिले, अ्रफ़ग़ान और राजपूत भर्ती किए जाते 
थे | इनको. वेतन भी ग्रच्छा दिया जाता था। गुलाम मुहम्मद ब्रिटिश सेना के साथ लड़ा था श्रौर उसने बड़ा 
यश कमाया था | लेकिन अब उसकी सलाह पर सेना में कमी की गई और केवल रोहिलों को ही सेना में रखा 
जाने लगा । रोहिलों को राजपूत और अ्फ़गानों के मुकाबले में कम तनख्वाह देनी पड़ती थी। श्र भी यह कुंछ 
हुआ ही था कि गुरखों ने इस भ्रवसर का पूरा-पुरा फायदा उठाया। श्रमरसिह थापा ने गुरखों को सेना का 
संचालन किया । अनुमान है कि इस सेना में ४०,००० सैनिक थे । बिलासपुर के स्थान पर उन्होंने सतलुज को 
पार किया और ज्यूरी से होकर सुकेत पहुंचे । उनके इस अभियान में बिलासपुर, बसोहली श्रौर काँगड़ा के 
आस-पास के राज्यों ने, जो संसारचन्द से ब्रातंकित थे, सहयोग दिया । कुल मिलाकर उन्होंने १०,००० के लगभग 
सेनिक गुरखा कमांडर अ्म रसिह थापा के हवाले कर दिए । इस संदर्भ में व्हीन लिखते हैं---“इन सभी राजाश्रों 
ने इस बात पर ग्रखों के नेता के प्रति स्वामीभक्ति की कसम उठाई कि कांगड़ा किला पर वह अपना अ्रधिकार 
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मुख्य प्रश्रयदाता महा राजा संसा रचन्द ७६ 
राजा जीतसिह ने भी बजीर नाथ के अधीन अपनी एक टुकड़ी गुरखों की सहायता में भेजी । इस सम्बन्ध में 
श्रम रसिह थापा ने चम्बा के राजा को जो पत्र लिखा था वह चम्बा स्टेट झ्राचिब्स में सुरक्षित है । एक ऐसा ही 
इसी हस्तलिपि में ग्रन्य पत्र भी है लेकिन उस पर लिखने वाले का नाम व दिनांक नहीं है। इन पत्रों में काँगड़ा 
को त्रिगध के नाम से लिखा गया है । स्पष्ट है कि उस वक्‍त तक कांगड़ा का पूर्व-प्रचलित पौराणिक ताम--- 
'त्रिगर्त' चला आया है । १८०४५ में महल मोरियाँ के स्थान पर दोनों सेनाओं में भिड़ न्‍्त हुई । राजा संसारचन्द 
बहुत बहादुरी से लड़ा लेकिन परास्त हुआ | गुरखा सेना के इस अभियान में उन्होंने मण्डी के राजा को जो 
टीरा-सुजानपुर में बारह साल से कंद में पड़ा था, मुक्त कर उसके अपने राज्य में भेज दिया । 

पहले तो संसारचन्द ने टी रा-सुजानपुर में ही मोर्चा वनाया लेकिन बाद में वह अपने परिवार सहित 
किले की शरण में चला गया था। इस किले में सेना के लिए इतनी खाद्य-सामग्री थी कि जो बारह बर्ष तक 
चल सकती थी लेकिन इस सामग्री की देख-रेख भलीं प्रकार न हो सकी थी जिससे वह अधिक देर न चल सकती 
थी । इस अवसर पर गुलेर के राजा ने भी कोई मदद न की यद्यपि वह उसी के वंश का था। संभवतः यह इस 
बात का साक्षी है कि राजा ने अपने पडोसी राज्यों को बहुत अधिक आतंकित कर रखा था। 

अब ग्रखे काँगड्धा राज्य के भीतर घुस आए थे और उन्होंने किले को भी अपने अधिकार में लेना चाहा 
लेकिन सफल न हो सके । तीन-चार साल तक वे इलाके को लूटते रहे | इस मार-घाड़ और लूट-खसूठ का जो 
परिणाम नज़र आया उसका ब्यौरा देते हुए बानंस ने लिखा है, “पहाड़ों के इतिहास में इन दुर्भाग्यपूर्ण दिनों की 
स्मृति सीमाचिक्न के समान है | उस समय के लेखे-जोखे में इन दिनों का उल्लेख है। यह्‌ उचित था या अनुचित 
लेकिन किसी भी दुर्घटना का कारण पीड़ा और दुःख का वही एकमात्र स्रोत बता दिया जाता था । लोग 
आक्रांत और किकतेव्यविमृढ़ की स्थिति में पड़ोसी राज्यों में भाग निकले, कुछ चम्बा चले गए और कुछ जालन्धर 
दोआब के मैदानों में । अन्य पहाड़ी राज्यों ने भी, जो पहले ही राजा संसा रचन्द के दमन से उत्तेजित थे, आत्म- 
हानि के बिना सामान्य अव्यवस्था को बढ़ावा दिया । तीन साल तक अ्रराजकता को यह स्थिति बनी रही । 
कांगडा की उरवेरा घाटी में खेती के नाम पर कोई पत्ती तक नज़र नहीं ग्राती थी, शहरों में घास उग आयी थी 
आर नदोन के बाज़ा रों में सिहनियाँ बच्चे देने लगी थीं | * 

संसा रचन्द और उसकी सेना निराश हो चुकी थी लेकिन संसारचन्द अभी तक भी कुछ करने की 
कोशिश में था। वह एक रात किसान के वेश में अपने परिवार के साथ टीरा-सुजानपुर पहुँचा, किले को वह 
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ष० पहाड़ी चित्रकला 


अपने विश्वस्त अधिका रियों के हाथों सॉप आया था | यहाँ से उसने रणजीतसिह के नाम एक प्र लिखा। 

ज्वालामुखी में दोनों की भेंट हुई श्रौर एक संधि-पत्र पर हस्ताक्षर हुए जिसके अश्रनुसार किले और आस-पास के 

क्षेत्र का अधिकार रणजीतर्सिह के हाथों में सॉप दिया गया और उसके बदले में रणजीतर्सिह ने ज्वालामुखी को 

साक्षी रखकर संसारचन्द से मित्रता की शपथ ली । अब इस तमाम क्षेत्र को रक्षा करना रणजीतसिंह अ्रपना 

कतंव्य समभने लगा, जिसके फलस्वरूप अगस्त, १८०६ में सिक्ख सेना ने ग्रखों पर आक्रमण किया और उन्हें 

सतलुज के पार खदेड़ दिया । किले पर रणजीतसिह का अधिकार होने से और संसारचन्द की शक्ति खत्म 

होने से समस्त पहाड़ी राज्यों पर सिक्‍्ख साम्राज्य स्थापित हो गया । 

कांगड़ा चित्रकला में कुछ चित्रों में यूरोपीय नज़र आते हैं | ये दो व्यक्ति--श्रो ब्रियाँ श्नौर जेम्स थे 

जिन्हें १८०६ में संसारचन्द ने अपनी सेवा में रख लिया था । ओो ब्रियाँ चित्र में संसारचन्द के साथ होली 

खेलता हुआ दिखाय। गया है और जेम्स सेनिकों को परेड करवाता हुआ नजर आता है। ओ ब्रियाँ आयरलंड' 

का रहने वाला था। उसने छोटे-छोटे हथियारों का एक कारखाना लगाया और १४०० आदमियों की एक 

अनुशासित सेना का गठन किया । इन सेनिकों के लिए उसने ज्यॉजियन पोशाक बनवाई । जेम्स इंग्लैंड से 

था और तोपची के रूप में संसारचन्द ने उसे उपयोगी समझा । अंग्रज़ यात्री म्रक्राफ्ट ने संसारचन्द के राज्य 

में इन दोनों व्यक्तियों को देखा था । वे लिखते हैं--“यथे दोनों ही व्यक्ति राजा के लिए उपयोगी हैं और संभव 
है उनसे और भी लाभ हो लेकिन उनके साधन सीमित हैं।--रणजीतसिह संसारचन्द से सैनिक सेवा लेता है-- 

और कहलूर के राजा के विरुद्ध आक्रमण में प्रमुख उसी को रखा था। संसारचन्द की सेना ने ओ ब्रियाँ और 

जेम्स के संचालन में कहलूर के किलों को अपने अ्रधीन कर रखा था ।' 

संसारचन्द के संबंध में अंग्रेज़ यात्री म्रक्राफ्ट ने पर्याप्त दिलचस्प ब्यौरा दिया है। मूरक्राफ्ट ईस्ट 

इंडिया कम्पनी से सम्बन्धित था । वह टट्टुओं को खरीदने के लिए समरकन्द जा रहा था। अपनी यात्रा के 
दोरान वह सिरमोर, बिलासपुर, मण्डी, कुल्लू, लदहाख और कश्मीर गया तथा नदौन और  टीरा-सुजानपुर में 
भी ठहरा। १८२० में वह आलमपुर में संसारचन्द से मिला लेकिन यह समय ऐसा था जब संसारचन्द की 
शक्ति का सूर्य अस्त हो चुका था । उसने अपनी भेंट का तथा संसारचन्द के सम्बन्ध में इस प्रकार से ब्यौरा 
दिया है-- शाम को राजा की इच्छानुसार मैं उनसे मिलने गया | एक उद्यान में राजा अपने पुत्र और पौज्र 
के साथ बठे थे । राजा संसारचन्द साठ वर्ष का एक लम्बा और हृष्ट-पुष्ट व्यक्ति है । वह काले रंग का लेकिन 
उसके लक्षण और आक्ृति सुन्दर व स्पष्ट है। उसके लड़के अनिरुद्धसिह का चेहरा बहुत सुन्दर है और रंग 
गुलाबी है लेकिन शरीर विशेष रूप से स्थूल है ! उसके दो लड़के हैं---एक बारह साल का और दूसरा पाँच 
साल का लेकिन अपने पिता से दोनों ही कम गोरे हैं। सतलुज से लेकर सिन्ध्‌ नदी तक संसारचन्द पहले सबसे 
भ्रधिक शक्तिशाली राजा था । सतलुज नदी से लेकर सभी राजे उसे कर देते थे तथा उस पर आश्वित थे। वह 
ग्रत्यन्त धनी था, ३५ लाख रुपये उसका राजस्व था| ग्रब वह गरीब है और पूर्णतया रणजीतस्सिह के अधीन 
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मुख्य प्रश्रयदाता महाराजा संसारचन्द ८ 
हो जाने की आशंका बराबर बनी हुई है |! 

इन दिनों संसारचन्द का झनुज फोहचन्द रोगग्रस्त पढ़ा था । मूरक्राफ्ट ने सफलतापूर्वक उसकी 
चिकित्सा कर डाली जिससे राजा मूरक्राफ्ट को फतेहचन्द का धमं-भाई समभने लगा । इस घटना का मरक्राफ्ट 
ने विस्तृत ब्यौरा दिया है जिसका एक अंश यहाँ उद्धृत किया जा रहा है--“जव फतेहचन्द काफी ठीक-ठाक 
हो गया तो उसने अपनी पगड़ी को मेरे हैट से वरलने पर ज़ोर दिया और मुझे अपना धर्म-भाई बनाना चाहा । 
उसने अपनी पगड़ी मेरे सिर पर रख दी और मेरा हैट अपने सिर पर, दोनों ने एक-दूसरे के सिर पर कुछ 
रुपये वारे शऔर फिर हाथ मिलाया । उसने कुछ दूब पहनने के लिए भी म्‌झे दी | इस प्रकार किसी भी जाति 
व रंग-भेद की परवाह किए बिना मुझे संसारचन्द के परिवार के सदस्य के रूप में स्वीकार किया गया। इस 
सम्पर्क का कुछ भी मूल्य रहा हो लेकिन उन लोगों की सहृदयता का यह बहुत स्पप्ट प्रमाण था ।'* 

संसारचन्द की व्यवस्थित देनिकी से उसके चरित्र का परिचय मिलता है। मूरक्राफ्ट ने आालमपुर में 
राजा की देनिक्री का ब्यौरा देते हुए लिखा है--राजा संसारचन्द दिन का आरंभ अपनी पूजा-पाठ में व्यतीत 
करता है, दस बजे से दोपहर तक वह अपने ग्रधिकारियों और दरवारियों के सम्पर्क में रहता है। मेरे जाने से 
अनेक दिन पूर्व वह छोटे से बागीचे से बाहर स्थित बंगले में अपना समय विताता था । वही उसने मेरे आवास 
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पर पहाड़ी चित्रकला 
के लिए छोड़ रखा था। दोपहर को राजा दो या तीन घंटों के लिए आराम करता था । श्लौर उसके बाद वह 
सामान्यतः कुछ समय के लिए झतरंज खेलता था| शाम के समय नृत्य और गायन का झ्रायोजन होता जिसमें 
अधिकांशत: कृष्ण-सम्बन्धी ब्रजभाषा के गीत गाए जाते थे। संसारचन्द चित्रकारी का शौकीन है और उसने 
प्रपने दरबार में बहुत से कलाकारों को रखा है। उसके पास चित्रों का बड़ा संग्रह है जिसमें श्रधिकतर चित्रों 
का विषय कृष्ण और बलराम की पराक्रम-लीला है, अजु न के वीरतापूर्ण कार्य हैं श्रौर महाभा रत-संबंधी घटनाएं 
हैं। इसमें पड़ोसी राजाओं और उनके पूर्वजों के रूपचित्र भी शामिल थे। सिकन्दर महान के दो रूप-चित्र थे 
जिनमें से एक राय अनिरुद्ध ने मुझे दिया था । इसमें सिकन्दर के रूप को उभारा गया था। उसके चमकते 
भूरे रंग के बाल कंधे पर लटकते दिखाये गए थे ! वह मोती से जड़ा शिरस्त्राण पहने हुआ था लेकिन उसका 
शेष पहरावा ऐशियायी था | राजा यह न बतला सका कि यह चित्र कहाँ से आया था, उन्हें वह अपनी थाती के 


रूप में ही मिला था। 


पहाड़ी चित्रकला का स्वणिम युग 

१७८६ में संसारचन्द ने कांगड़ा किले पर भ्रधिकार कर लिया था और यही कांगड़ा कला के स्वाणिम 
युग का प्रभात माना जाएगा । २० वर्ष (१८०४५ तक ) के इस युग में कला ने नये आयाम स्थापित किए। 
कला के लिए प्रश्न य, सुव्यवस्था और शांति एक अपरिहाय॑ स्थिति है। राजा संसारचन्द श्रन्य राज्यों को बेशक 
आतंकित करते रहे हों पर उनके अपने राज्य में कानून और व्यवस्था का बोलबाला था। बहू न्याय के कायल 
थे ग्रौर कला-प्रेम का उन्होंने श्रन्यतम परिचय दिया है । जो भी पड़ोसी राज्य सिर उठाने को कोशिश्य करता 
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एक चित्रकार परिवार 





रामलाल 


दे पहाड़ी चित्रकला 


अ्रथवा कहीं जांति को भंग करने की चैष्टा होती तो उसका दमन बह श्रपना कर्तव्य समभता था। 
काँगडा कला की श्रनूपम उपलब्धियों के कारण संसार-भर के कला-इतिहास में संसारचन्द को एक 
विशिष्ट स्थान प्राप्त है। उनके काल में विशिष्टतः उपयु कत समय में शिल्प श्रौर कला ने चहुँदिक उन्‍नति की । 
हर तरह के शिल्प और कला को समुचित प्रोत्साहन देना वे अपना कर्तव्य समभते थे | उनके कला-प्रेम की 
स्याति से आकर्षित होकर अनेक चित्रकार, सुनार, लोहार, बढ़ई और जुलाहे तथा अन्य अनेक शिल्पकार 
उनके राज्य में बस गए जहाँ उन्होंने अपने व्यापार-धन्धे के लिए श्रत्यन्त अनुकूल वातावरण पाया। कलाकार 
के बंशजों का यहां वसना और उनके अनेक सदस्यों द्वारा चित्रकला के धन्धे को अपनाना अपने-आप में भी 
पर्याप्त रुचिकर बात है। ऐसे ही एक ब्राह्मण-परिवार का मुखिया पंडित सेझो था जिसने चित्रकार के रूप 
में ख्याति श्रजित की । उसका पुत्र नैनसुख भी एक सुप्रसिद्ध चितेरा हुआ। झौर यह कम आइचये की बात 
नहीं कि इसी परिवार में खुशाला, मानक, जोहरू, रामलाल, कामा और निक्‍्का ने चित्रकला की एक समृद्ध 
परम्परा को स्थापित किया । 
टीरा-सुजानपुर की दरियाँ व गलीचे बहुत मशहूर हो गए थे। संसारचन्द के राज्य में कोई भी कला- 
कार और शिल्पकार भाग्य के सहारे न जिया । किसी भी कला व शिल्प की उपलब्धि के लिए मान्यता मिलना 
एक स्वाभाविक प्रक्रिया बन गई थी । कांगड़ा कलम में ऐसे चित्र भी मिले हैं जहाँ राजा संसारचन्द अपने दर- 
बार में कलाकारों की कृतियों को परखते हुए पाए गए हैं । उनका कला-प्रेम तो इस हृ॒द तक बढ़ गया था कि 
ग्रन्य राज्य से जब कोई कलाकार आता तो वे उसे मान्यता देने में हिचकिचाते न थे और उसकी 
चीज़ों को बड़े शौक से खरीदते थे झ्रौर बदले में उन्हें कीमत न देकर पुरस्कृत किया करते थे। इस सम्बन्ध में 
तो वे. महाराजा रणजीतसिंह से खुल्लमखुल्ला होड़ लेने लगे थे । जो कलाकार रणजीतसिह के राज्य से निराश 
लौटते उन पर संसारचन्द अपने कला-प्रेम की बौछारें करते ग्रोर उनकी कृतियों की कीमत मृहमागे दाम पर 
दी जाती ! 
इन्हीं दिनों गुलेर में प्रकाशचन्द राज्य करता था। यद्यपि गुलेर में कला की परम्परा कांगड़ा से प्राचीन- 
तर मानी जाती है लेकिन संसारचन्द की शक्ति और कला-प्रेम की अत्यधिक चर्चा होने के कारण गुलेर से अनेक 
चितेरे टीरा-सुजानपुर में आकर बस गए थे। 
राजा संसारचन्द के काल में नदौन को विशिष्ट मान्यता मिली । वहाँ हँसी-खुशी का मौसम बना 
रहता । वहाँ दो-सो नतं कियाँ थीं । प्रकृति के रोम-रोम में संगीत की लहरियाँ और नृत्य की थिरकनें बस गई 
थीं। जो भी आता, जाने का नाम न लेता । ऐसे श्वृंगा रमय वातावरण ने संसारचन्द को कभी भी विलासपूर्ण 
न बनाया, यह एक बहुत्त बड़ी बात है अन्यथा ऐसी श्राशंका कोई अस्वाभाविक नहीं। राजा संसारचन्द के इस 
समय के बारे में गुलाम मोहीउ ह्वीन नेतरीख-ए-पंजाब' में लिखा है--“बहुत वर्षों तक उसने अपने दिन बड़े 
आनन्द से काटे । वह अपने व्यवहार में उदार था, श्रपनी प्रजा के लिए नौशे रवाँ की तरह दयालु था और मनुष्यों 
के सद्गुणों को मान्यता देने में दूसरा अकबर था। कुशलता और दक्षता प्राप्त लोग, पेशेवर सिपाही तथा भ्रन्य 
लोग भुण्डों में कांगड़ा के लिए आते थे और राजा से उपहार तथा पुरस्कार पाकर खुश होते थे ! जो लोग कुछ 
कार्य-कौोशल दिखाकर दूसरों की खुशी ओर तृप्ति के लिए जीते हैं, चारों ओर से वहाँ पहुँचते और उनकी उदा- 
रता से श्रत्यन्त लाभान्वित होते | खेल श्रौर तमाशा दिखाने वाले पर कथा-कहानी सुनाने वाले इस संख्या में 
वहाँ पह चते श्रौर ऐसे इनाम पाते कि वे गुण-पा रखी के नाते अपने युग के हातिम और उदारता के लिए रुस्तम 


मुख्य प्रश्नयदाता महा राजा संसारचन्द ८५ 
समझे जाने लगे थे।' 
संसारचन्द को भवन-निर्माण में गहरी रुचि थी । उन्होंने ग्रालमपुर में एक महल बनवाया और उसके 
साथ एक बाग लगवाया। कहते हैं कि इसकी तुलना लाहौर के शांलीमार से की जा सकती थी। आरम्भ में 
वह नदोन के नजदीक अमतार महल में ही रहते रहे । यह उनके पूवेजों का महल था । उन्होंने टीरा-सुजान- 
पुर को अपनी राजधानी बनाया और शान-शौकत में हर तरह से वृद्धि की। टीरा में जो उनका महल था 
उसके साथ ही आतिथ्यालय बना हुआ था जिसके २२ दरवाज़े थे। ये दरवाज़े २२ पहाड़ी राजाओं के लिए 
बने थे जिनमें से होकर वे संसारचन्द को अपना झ्ादर-सत्कार देने पहु चते थे । 
कृष्ण के वे अ्ननन्‍य भक्‍त थे । यह उनकी कृष्णभक्ति के अनुरूप ही था कि कांगड़ा-कलम में क्ृष्ण- 
लीला को लेकर अनेक चित्रों की सर्जना हुईैं। १७६१ में उन्होंने कृष्ण-मंदिर बनवाया और १७६४ में टीरा में 
संसारचन्देशधवर नामक मंदिर बनवाया जिसमें गौरी-शंकर को प्रतिमा स्थापित को । १८२४ में उनकी सुकेत 
की रानी ने नबंदेश्वर मंदिर बनवाया जिसकी दीवारों पर श्रत्यन्त कलात्मक भित्तिचित्र बने हैं। 
संसारचन्द वेष्णव-भवित में विश्वास रखते थे । उनकी आञ्रास्था अनेक रूपों में प्रतिफलित हुई--मंदिर 
बने, भित्तिचित्र बने और-लघु-चित्र बने। चित्रकला ने तो उनकी आस्था को जिस रूप में अभिव्यक्ति दी है 
वह संसार-भर की कला-थाती बन चुकी है और श्रनेक संग्रहालयों में सुरक्षित है । संसारचन्द सच्चे साधु- 
सन्त और धाभिक प्रवृत्ति वाले मनुष्यों का सहृदय से आदर करते थे। वे ज्योतिष में भी विश्वास रखते थे । 
उनके यहाँ फाजिल शाह नामक एक मुसलमान सन्त था जिससे वे किसी भी लड़ाई से पहले मुह॒त्त इत्यादि के 
बारे में पूछ लिया करते थे । इस व्यक्ति में राजा की गहरी आस्था थी | जब इसकी मृत्यु हुई तो उसकी याद- 
गार में नदौन में एक दरगाह बनवाई गई | ऐसे ही झ्रनेक साधु-सन्‍्त उनके विश्वासपात्र बने हुए थे जिनमें 
भिक्‍खे शाह, गूसाई सरूपगीर और मनीराम विशेष रूप से गण्य रहे। 
..._ संसारचन्द जब रणजीतसिह के झ्ञागे बाजी हार बैठे थे तब वे सुजानपुर, विशेषकर आलमपुर, में 
रहने लगे थे । ब्यास के दायें किनारे पर उद्यान के बीच कुछ छोटे-छोटे भवन थे जिनमें वे स्वयं रहते 
थे | संसारचन्द पहले ब्यास के बायीं ओर स्थित टीरा के महलों में रहते थे। उनके पूवंज भी यहीं रहते 
आए थे ! ये महल ग्रति सुन्दर, विशाल और कलात्मक थे। इन महलों को रुजा ने व्यों त्यागा इसके पीछे 
भी रणजीतसिह का ही खौफ था। राजा केच्न महलों की 5शसा दूर-दूर फंली हुई थी। कहीं भी पहाड़ी 
प्रदेश में ऐसे महल नथे। भ्रौर अपनी कलात्मकता ग्रौरसोन्दर्य के लिएतो शायद ही वे देश-भर में अपना 
कोई सानी रखते थे। रणजीतसिह ने भी इनकी ख्याति सुन रखी थी। उच्होने संसारचन्द से इच्छा व्यक्त 


१. का गराशाए ५६75४ #6 855९0 ॥5 0395 ॥ा शा९्श शाला. पल एछ३$ 8_शाश०प५॥ ९०0॥- 
१८७, ॥070 0 85 5$7४0]6९($, ]056 85 'चश्चाप७॥॥98॥, 070 ह 5९८णाते 5857 का गा 7९९०2गंणा 
०वग्रा27'$ 2000 व्ष्॒क्ला॥85., (70908 0० 9९0.]6 0 छत] व (शा, 700९55004] 50]0]038 व्वाएं 
0०गाशा5$ ॥650९0 ६0 ६ ॥श9, भा0 89॥7९0 ॥9]0]97658$ ॥0ा ॥$ ह्ञा$ थातव॑ 8५४0०7॥$. ॥॥05८ 
हदताएं 66 (0 0९435प76, ५॥0 ]9४6 6907 ॥76 शाधावएणाता ता 605, व06९6 #णा थे 00900 
क्षातए 7060 €ए९९0809 9५ ॥9 ]9श9॥[9, रिशाणि।हशड क्षाए् 5079-88 ८06९6 व 
800% ॥्रप्राएशड, थ6 7€०९ए९6 शाला शञी$ 2॥0. 8ए४0प75 था. $ वक्षा05 शीक्षा: ॥९0 95 7९297क्‍८06 
85 8 शा णीव9४ 2९, भात था एथशाटा०आजतगि6 रिप्रशाशा ० एार्चा ॥86-! 


“3. िद्याएत80 & 3. ?0, ४०९72 : शा४&09 ०0 ॥॥6 एप्र]]99 एप] $88960$, ५४०0]. , 9, 468., 


८६ पहाड़ी चित्रकला 


की कि वे उनके महल देखना चाहेंगे । संसारचन्द ने कहा---“यह तो मेरा सौभाग्य ही होता लेकिन मैं अरब 
टीरा और महलों को छोड़ चुका हूं श्ौर ग्रब॒ उनकी ऐसी हालत नहीं कि वे झ्राप-जैसे व्यक्त के देखने योग्य रहे हों । 
महाराज श्रपने किसी व्यक्ति को भेजकर श्रपना संतोष कर सकते हैं।” रणजीतस्सिह ने अपना व्यक्ति महलों 
को देखने के लिए भेज दिया | संसारचन्द ने तो महाराजा को टालना चाहा था लेकिन अ्रब एक मुसीबत 
आ्राती हुई दिखाई पड़ी । उन्होंने भी श्रपना कोई विश्वासपात्र फौरन दौड़ा दिया ! यह भ्रादमी रात-दिच भाग- 
कर रणजीतसिह के ग्रादमी से पहले पहुँचा और संसारचन्द की इच्छानुसार महलों की दुरावस्था कर दी गई। 
रणजीतसिंह द्वारा नियुक्त श्रादमी जब वहाँ पहुचा तो वह मह॒लों को देखकर निराश ही हुआ और वापिस 
जाकर उसने महाराजा को बता दिया कि स्थान श्रब उनके देखने योग्य नहीं रहा है। इस प्रकार पहाड़ी कला- 
कृतियों की तरह जो भवन आज भी अपने सौन्दर्य और कलात्मकता के लिए नज़र झआ सकते थे वे असमय ही 
नष्ट हो गए और यह ऐसे व्यबित के हाथों हुआ जो उनका निर्माता ही नहीं एक महान कलाप्रेमी व कला- 
पारखी भी था | 
संसारचन्द एक रूमानी व्यवित थे। पौस्षत्व की उनमें कमी न थी । जीवन को एक लम्बे श्रसें तक वे 
साहस और संघ, प्रेम भर रूमानियत, गौरव और श्रद्धा से जीते रहे जिसमें कृष्ण उनके आदर्श थे ! उन्होंने 
स्वयं अपना निर्माण किया था और वे जीवन को एक अनु राग से जीना जानते थे। उन्होंने तीन विवाह किए। 
ये रिश्ते सुकेत, सिरमौर और बड़ा बंगाहल की राजकुमारियों के साथ हुए थे। लेकिन किनन्‍्हीं राज-रिइतों से 
ऊपर उठकर भी उनकी रूमानियत ने परिचय दिया है। उन्होंने नोखू नामक एक गहिन से भी विवाह किया 
था जिसका विवाहोप रान्त नाम बदलकर गुलाबदासी रख दिया गया था। यूँ .यह गहिन विवाहिता थी । इसके 
न्द्य को देखकर राजा मोहित हो उठा था । यह औरत पर्याप्त समय तक अपने गही को याद करती रही 
लेकिन कालान्तर उसे भूल बठी । राजा ने उसके पति धन्ना को और उसके भाई तोता को धन देकर राजी कर 
लिया था | इतिहास के एक उल्लेख से पता चलता है कि क्रृप्ण की राधा भो पूर्व-विवाहिता थी। हो सकता 
है कि कृष्ण के इस अनन्य भवत और प्रशंसक ने नोख से विवाह करने के अपने संकल्प के लिए अपने आराध्य 
में ही प्रेरणा दूँढी हो । प्रेम उस स्तर पर पहुँचकर ही अन्धा होता है जब वह किसी नैतिकता को नकारने में 
हिचकिचाता नहीं । नोखू झौर राजा संस।रचनद की यह प्रेम-क्था लोकगीतों में ग्राज भी प्रचलित है। 
जब संसारचन्द अधेड़ अवस्था में पहुंचे तो उनकी रुत्ता का सूर्य अस्त।चल की ओर प्रस्थान कर चुका 
था । रणजीत सिंह ने उन्हें सिर उठाने नहीं दिया । उनके सपने टूट गए थे । पहाड़ी राजाओं को विजित कर 
जो कुछ उन्होंने कमाया था वह भी उनके हाथ से निकल गया था। अपनी इस अवस्था में उन्होंने जमालो नामक 
एक नतंकी-युवती का सा|च्िध्य ढूँढा । वे अपना अधिकांश समय उसी के साथ व्यतीत करते थे। एक कला- 
कार जब किसी टूटे हुए में कुछ देखता है तो वह निश्चित रूप से ऐसा कुछ होता है जो साधारणतः लोग 
सम नहीं पाते । जाने परस्पर प्रेम के वे कौन से धागे होंगे जिनके बन्धन राजा झौर इस कलाकार यृवती ने 
स्वीकृत किए हों । यह युवती अपने नृत्य भर ग;न से राजा का मनोरंजन करती रही! ब्यास के दायीं भ्रोर 
एक छोटी-सी पहाड़ी पर नदौन का अरमतर महल था जिसकी स्थिति की भव्यता श्रौर मनोहारिता आज भी 
समभो जा सकती है। वही ब्यास थी, वही कल्रब था लेकिन राजा को लगता था कि सब कुछ बदल गया 
है । वह स्वयं भी स्वयं नहीं लेकिन जमालो का अ्रस्तित्व राजा के लिए एक बहुत बड़ा सम्बल था। एक असे 
तक ब्यास की स्व॒र-लहरी पर जमालो गाती रही, उसकी पायल भुंकारती रही श्र राजा एकान्त से अपना 
रिश्ता गहराता रहा । वह स्थान और जमालो के घर के खण्डरात झाज भी उस गाथा को गाते हैं--एक 


मुख्य प्रश्नमदाता महाराजा संसारचन्द कम 


म्‌क स्वर में | राजा का आ्रादेश था कि कोई उनसे मितरते भीतर ने झ्राए। जो अखिवदन देना आवश्यक सम- 
भने हों वे कांभल के पेड़ को भ्रभिवादन देकर लौट जाएं । १६०४५ में जब भूचाल आया तो अनेक घर-बार के 
साथ इन महलों का अ्रस्तित्व भी मिट गया, केवल कुछ अवशेष उस ज़माने की स्मृति को उकेरते हुएनसे आज 
भी देखे जा सकते हैं । 
दिसम्बर, १८२३ में संसारचन्द की मत्यु हो गई। उनका लड़का राय ग्रनिरुद्धचन्द गही पर बैठा लेकिन 
वह शासक नाम मात्र का ही रह गया था। वास्तविक शासन रणजीतर्सिह का था। लाहौर में रणजीतसिह के 
दरबार में सोगात के साथ विभिन्न राजाओं को हाजिर होना पड़ता था | १5२७ में अ्रनिरुद्धचन्द रणजीत 
सिंह के दरबार में उपस्थित होने के लिए लाहौर गया | उसके साथ उसको दो बहनें भी थीं। जम्मू का राजा 
ध्यानसिह रणजीतर्सिह का मुख्य सलाहकार था | उसका पुत्र हीरासिह एक सुन्दर युवक था और दरबार में 
बहुत लोकप्रिय था | ध्यानसिह ने चाहा कि अनिरुद्ध अपती एक बहन का विवाह हीरासिंह से कर दे | अति- 
रुछ्ध को यह न रुचा लेकिन रणजीतसिह ने हस्तक्षेप किया | रणजीतस्सिह ने अनिरुद्ध से यह लिखकर ले लिया कि 
उसकी एक बहन का रिश्ता उसकी (रणजीत'्सिह की ) मर्जी पर छोड़ दिया जाए | अ्रनिष्द्वचन्द उसके सामने 
तो कुछ न बोल सका, लेकिन अनिरुद्ध की माँ दोनों लड़कियों को लेकर हरिद्वार पहुँची जहाँ उसने ब्रिटिश सत्ता 
की द रण ले ली | अनिरुद्धचन्द भी माँ के पीछे-पीछे चला गया । संसारचन्द के भाई फतेहचन्द ने रणजीतर्सिह 
का विरोध करने की हिम्मत की ही नहीं, उसने सीधे-स।दे ढंग ने राजा का लोहा मान लिया और अपनी 
वफादा री जाहिर की । इस पर रणजीतसिह ने उसे लम्बाग्राव का राजा बना दिया। नोखू गह्िन ने अभी तक 
भी अपना सौन्दर्य नहीं खोया था । यों संसारचन्द से उसके अनेक बच्चे हो चुके थे । नोखू गद्दिन रणजीतसिह 
के हाथ लगी । उसकी दो लड़कियों महताबदेवी' औ्और राजवंसों से रणजीतर्सिह ने स्वयं शादी की और एक 
ग्रन्य लडकी का लैहणासिह सन्‍्धनवालिया से विवाह कराया | और जोधबीर नामक लड़के को नदौन का 
राजा' बना डाला ! 
हरिद्वार में श्रनिरुद्धवन्द रहने लगा था। वहीं उसकी दो बहनों की झादी टिहरी-गढ़ वाल के राजा 
सुर्द्शनशाह से हुई ) ऐसा समभा जाता है कि अनिरुद्धचन्द अपने साथ कुछेक सुन्दर चित्र हरिद्वार ले आए 
थे और अपनी बहनों के विवाह पर वे चित्र दहेज में दिए। कुछ कांगड़ा के चित्रकार भी वहाँ पहुँचे थे! और 


इस प्रकार वहाँ चित्रकला का प्रचार व प्रसार गतिशील हो उठा । 
यों तो राजा संसारचन्द के साथ ही पहाड़ी कला की कहानी खत्य नहीं होती लेकिन जब चित्रकला 


का वह महान पोषक व प्रेरणा-पूंज न रहा तो उसके लिए छ्वासावस्था अनिवार्य थी । कुछ चितेरे अन्य पहाड़ी 
राज्यों में भाग गए थे और कुछ ने राजा रणजीतर्सिह के सिक्ख दरबार में शरण ले ली थी। कला के लिए 
महज प्रश्नय की ही ज़रूरत नहीं होती, प्रश्नय के साथ कलात्मक अनुराग के बिना कोई बड़ी उपलब्धि संभव 
नहीं । सिक्ख राज्य में कलाकारों को प्रश्रय मिला और उन्होंने जीवित रहने के लिए बदली परिस्थितियों व 
वातावरण के अनुकूल अपनी कला को ढाला जिसमें किसी सत्प्रेरणा के अभाव [में नई ऊँचाइयाँ पकड़ने का 


उत्साह न था ! 


क। 





बसोहली कलम 


यह तो स्पष्ट ही है कि पहाड़ी कलम अब केवल ऐतिहासिक खोज का विषय रह गया है। पहाड़ी 
कलम का उद्भव कोई झ्राकस्मिक घटना नहीं थी लेकिन इसकी इति अथवा विलोप किसी हद तक चमत्कारिक 
रूप से हुआ । आज यद्यपि कलाकारों को अधिक स्वतन्त्रता प्राप्त है, फिर भी भारतीय परम्परा के 
अनुरूप ग्रौर युग-चेतना से उद्वोधित ऐसी कला के दर्शन नहीं होते जिसका एक समसामयिक रूप हो । ऐसी 
स्थिति व गति कला के विकास में किसी अवरोध की परिचायक नहीं क्योंकि कला अपने चरम विकास में 
व्यक्ति उन्मुख ही है । पहाड़ी कला का विलोप इस तथ्य के प्रकाश में अच्छी तरह समभा जा सकेगा कि जब 
पहाड़ी क्षेत्र की परिस्थितियाँ बंदलीं तो किसी राज्य-प्रश्नय का ग्रभाव भी प्रत्यक्ष था। राज्य-प्रश्नय पर निर्भर 
इस कला ने अपने आप में सिमटकर ऐतिहासिक महत्त्व ग्रहण किया और भविष्य में एक सांस्कृतिक थाती के 
रूप में सुरक्षित होकर नजर झाने लगी । 

पहाड़ी कला अपने विकास में तीन मुख्य दिशाओं में उन्मुख हुई जिन्हें वसोहली, काँगड़ा और गढ़वाल 
कलम के नाम से पहचाना गया । अजित घोष के विचार में बसोहली कलम सबसे पुरानी है। सब्रहवीं और 
अठारहवीं शताब्दी के दौरान बेसोहली कलम में भ्रमेक ओर विशिष्ट चित्र तैयार हुए । 


&२ पहाड़ी चित्रकला 
बसोहली रावी के किनारे ७४ गाँवों का एक छोटा-सा राज्य था जो झ्राज जम्मू में जिला जसरोटा 

की वसोहली तहसील के रूप में विद्यमान है। वहाँ की प्राकृतिक छटा मनोहारी है और घाटी उपजाऊ है। 

जे० सी० फ्रंच श्रप्रल, १६३० में बसोहली कलाकारों के चित्रों की खोज में वहाँ पहुँचे | उन्होंने लिखा है-- 

“पथरीली चट्टानों की खड़ी दीवारों से परिवेष्टित, चौड़ी, तीव्र और गतिशील सरिता के तट पर 
यसी हुई, पहाड़ी राजप्रासादों में श्रेष्ठतम तथा सुन्दर मुकुट से शो भित, हिमालय के हिम से आवेप्ठित बसोहली 
अपनी सुन्दर स्थिति के कारण पहाड़ के सात आइचर्यों में एक होने का दावा बड़े श्रौचित्य के साथ कर सकती 
है । पर्वत, शिलाएं श्रौर सरिता से सम्पन्न वह स्थान जहाँ वसोहली स्थित है, सौन्दर्य से परिपूर्ण है ।' 

राबी के दाएँ तट पर बसी हुई राज्य की प्रमुख नगरी बसोहली के सम्बन्ध में ब्हीन नामक फ्रांसीसी 
यात्री ने जो १८३४ में वहाँ पहुँचा, लिखा : 

“जम्मू की ओर उठते हुए रास्ते से कुछ मील की दूरी पर से जब नज़ र दौड़ाएँ तो यह (बसोहली ) 
हल्की-हल्की पहाड़ियों के भृण्डों में से शान से अपर उठती हुई दिखाई देती है जिसे मैं हीडलबर्ग से घटिया 
नहीं समभ पाया, शौर अपने सामान्य प्रभाव में इसके इ्द-गिर्द स्थित पर्वतों के ऊपर से भाँकती हुईं बर्फ़ीली 
चोटियों की पं क्तियाँ इस स्थान की स्थिति को अपेक्षाकृत भ्रधिक बढ़िया बनाने में पर्याप्त हैं। 

बसोहली के इतिहासज्ञ श्रौर तवारीख-ए-राजपूताना के लेखक ठाकुर काहनसिह बलोरिया का कहना 
है कि राजमहल भित्तिचित्रों से सुसज्जित थे जिनमें नायिका तथा भ्रन्य श्वृंगारिक विषयवस्तु को लेकर चित्र 
अंकित हुए थे। दुःख है कि देख-रेख के अ्रभाव में अब इन भित्तिचित्रों के ग्रवशेष भी नज़र नहीं भ्राते । 

७३४ में कुल्लू के राजकुमार भोगपाल ने राणा बिल्‍लो को हराया और बलोर राज्य स्थापित किया। 
इस राज्य की राजधानी बलोर कहलाई जो भीनी नदी के ऊपर एक समतल भूमि पर स्थित थी। यही कारण 
है कि बसोहली के शासक बलोरिया कहलाए | जीण॑-शीर्ण अवस्था में बलोर नगर आराज भी विद्यमान है। कुछ 
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बसोहली कलम ६३ 


श्रसे बाद यहा शासक बलोर से राजघानी हटाकर बसोहली में ले गया । 
सोलहतवीं और सत्रहवीं सदी में यह स्थान व्यापार का एक मह्त्ववूर्ण केद्ध रहा। दूर-दराज जमहों 
से भी व्यापारी और कारीगर अपने व्यवसाय के लिए उज्ज्वल भत्रिष्य देखकर यहां बसते रहे । जब यहां 
बलोरिया राजवंश सत्तारूढ् रहा तब कश्मीरी जुलाहों के एक-सो परिवार यहाँ आकर बसे । इनका काम 
पश्मीनी वस्त्र बनाना था। 

... सोलहवीं श्ती में कृष्पपाल बसोहली का ऐसा शांसक रहा जिसके मुगल शासकों से भी संपर्क बने । यह 
राजा १५६० में सम्राट अकबर को अनेक भेंटें ले गया था। इसके सम्बन्ध में एक घटना बतलाई जाती है| 
नूरपुर के निकट एक जंगल में जहांगीर के सम्मान में शिकार का श्रायोजन किया गया। राजा ने अपनी वर्छी 
की एक ही चोट से एक चीते को मौत के घाट उतार दिया । जहाँंगीर उसकी बहादुरी की सराहना किए बिना 
न रह सके ! क्रृप्णपाल का पौत्र भूपतपाल (१५६९८-१६३५) महत्त्वाकांक्षी शासक था | उसका शरीर भीम- 

काय था। उसके सम्बन्ध में प्रचलित है कि उसकी दैनिक खुराक में सोलह सेर चावल और एक बकरा सम्मि- 
लित था । उसके ही समय में नू रपुर में जगतरसिह शासक था । दोनों ही राजे पहाड़ी क्षेत्र में अपनी सत्ता की 
धाक जमाना चाहते थे जिससे दोनों में प्रतिद्वन्द्विता बढ़ी । जगतसह ने सम्राट जहांगीर का समर्थन प्राप्त कर 
भूषपतपाल को चोदह साल के लिए जेल में भिजवा दिया | प्रजा में श्रपने शासक के प्रति स्वाभाविक श्रद्धा व 
अनुराग होने से लोगों ने उसे जेल से (१६२७ में) भाग निकलवाया और पुनः उसने अपने राज्य की बाग- 
डोर संभाल ली । घटना यों बतलाई जाती है : जब वह जंगल में घूम रहा था तो उसे एक भोची ने पहचान 
लिया । यह मोची राजा के लिए जूते तैयार किया करता था। मोती ने राजा के समे-सम्वन्धियों व॒ मित्रों को 
खबर कर दी । इन लोगों ने फतेहजंग के नेतृत्व में इकट्ठे होकर नूरपुर की सेना पर थावा कर दिया और 
१६२७ में अपने राज्य पर पुनः भ्रधिका र करने में सफल हो गए। १६३० में भूषतपाल ने भादू, भद्ववाह और 
किहतवाड़ को विजय किया और १६३४५ में वर्तमान शहर की नींव डाली । 
जगतसिंह ने भी अपने हाथ बहुत लम्बे कर लिए थे। १६३४ में भूपतपाल शाहजहाँ को सम्मान देने 
के लिए दिहली पहुंचा । इसी अबसर का एक चित्र डोगरा आर्ट गैलरी, जम्मू में है जिसमें भूषतपाल सम्राट 
को सम्मान दे रहा है। दिल्ली में ही नूरपुर के राजा जगतसिह ने भूषतपाल की हत्या का सफलतापूर्वक पड्यंत्र 
रचा । इस समय भूपतपाल की आयु ६२ वर्ष थी। भूषतपाल का बसोहली शेली में एक चित्र उपलब्ध है। 
ग्रपने पिता की मृत्यु के बाद राजगद्दी पर संग्रामपाल झसीन हुआ जो उस समय केवल सात वर्ष का था। जब 
वह बारह वर्ष का हुआ तो शाहजहाँ ने उसे दिल्ली-दरबार में बुलाया जहाँ उसकी खूब आरवभगत हुई । इतनी 
ग्रासानी से संग्रामपाल को मान्यता देने का एक घिशिष्ट कारण था, राजकुमार बहुत ही खूबसूरत था। 
उसके सौंदर्य की ख्याति दूर-दूर तक फैली हुई थी। स्वयं सौंदर्योपासक होने के नाते सम्राट शाहजहाँ संभवत: 
राजकुमार के प्रति कठोर न हो सके । उसके राज्य को हथियाने के बजाय उन्होंने उसे संरक्षण देना ही उचित 
समभा | शाहजहाँ के पुत्र दाराशिकोह से उसकी विशेष मित्रता रही। बादशाह उसके सौंदर्य की सराहना 
किए बिना न रह सके। मलका और शहजादियाँ इस अवसर को कंसे खोना पसन्द करतीं ! उन्होंने राजकुमार 
को देखने की जिद की तो बादशाह परेशान हुए, वे चाहने पर भी न ठाल सके। अन्त:पुर में राजकुमार को 
ले जाया गया लेकिन बादशाह के हुक्म के मुताबिक उसकी आंखों पर पट्टी बेँघी हुई थी। बेगम भी पीछे 
हटने वाली न थी । उनके आग्रह पर बादशाह को भुकबा पड़ा । आँखों से पट्टी हटी तो वह्‌ चकित रह गई। 
सौंदर्य का पान किया | ऐसी प्यास तो वांछनीय पेय मिलने से भड़क उठती है, वही हुआ होगा। राजकुमार 
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को बहुमूल्य वस्तुएं उपहार में मिलीं | वसोहली की स्वतंत्रता बहुत हृद तक सुरक्षित मानी गई श्रौर शासक 
को यह अधिकार भी मिला कि वह मुगल बादशाह की श्रनुमति के बिना ही अपना उत्तराधिकारी चुनसकेगा । 
ध्रब बसोहली राज्य का मुगल दरबार से सम्पक गहरा हो गया ओर मुगल दरत्नार के अनेक चितेरे बसोहली 
में चले ग्राए । 
संग्रामपाल की मत्य पर उसका अ्रनज हिन्दलपाल राजगद्दी पर बैठा। पटियाला-स्थित म्यूजियम में 
हिन्दलपाल का एक चित्र उपलब्ध है। उसकी मत्य पर उसके पुत्र क्रपालपाल ने सत्ता की बागडोर संभाली । 
४३ वर्ष की आयु में (१६६३ में) उसका देहान्त हो गया। जिस प्रकार महाराजा संसारचन्द काँगड़ा कलम के 
पोषक के रूप में विख्यात हुए उसी प्रकार राजा कृपालपाल (१६७८-६३) बसोहली कलम का संरक्षक व 
प्रवत्तक माना गया। उसी के पोषण में बसोहली कलम विकसित होकर ए क विशिष्ट शिल्प के रूप में प्रतिष्ठित 
हुई । अब तो झ्रमेक मुगल चितेरों ने भी उसी के यहाँ आश्रय लिया। कुछ लोगों का अनुमान है कि मुगल कला 
के प्रभाव में ही बसोहली कलम में वेलबूटों संबंधी अलंकारिता ने प्रवेश किया । एक अन्य झनुमान के अनुसार 
बसोहली कलम में सुनहरे रंग का उपयोग मुगल कला के प्रभाव के अन्तगत ही हुआ । 
कृपालपाल के दो पुत्र थे। कृपालपाल की मृत्यु पर १६६३ में उसका ज्येप्ठ पुत्र बीरजपाल २३ वर्ष 
की आ्रायु में राजगद्‌दी पर बैठा । धीरजपाल भी विद्वान और कलाप्रेमी शासक था | चम्बा और बसोहली 
राज्यों में अमैत्रीपूर्ण संबंध थे । १७२४ में दोनों राज्यों में लड़ाई छिड़ गई । धीरजपाल इस लड़ाई में मारा 
गया और चम्बा के राजा उग्रसेन विजित हुए जिसके परिणामस्वरूप भलाई का परगना उसके हाथ लगा । 
वबीरजपाल के पुत्र मेदिनीपाल (१७२५-३६) के प्रश्नय में भी बसोहली कलम फलती-फूलती रही। 
मेदिनीपाल अपने पिता की मौत का बदला लेचा चाहता था ! १७३४ में उसने चम्बा पर धावा बोल दिया। 
उमग्रसेन इसमें हार गया । परगना भलाई पुनः बसोहली राज्य के श्र्षिकार में झा गया । 
मेदिनीपाल के बाद जीतपाल शासक बना जिसने १७३६ से १७५७ तक राज्य किया। उसने भादु 
राज्य को बसोहली राज्य में सम्मिलित कर लिया था। राजा जीतपाल के शासनकाल के अंतिम चरण में 
बसोहली कलम पर काँगड्ठा कलम का प्रभाव पड़ा । पंजाब म्यूजियम, पटियाला में जीतपाल का एक चित्र है 
जिसे हम काँगड़ा कलम के अन्तर्गत देख सकते हैं । 
ग्मृतपाल ग्राठ साल की आयु (१७५७) में राजा वना था। उसके काल में बसोहली की 
चहुँदिक प्रगति हुई थी। राज्य को ग्राथिक रूप से सुदृढ़ बनाने के लिए माल के आयात पर चुंगी की 
व्यवस्था रखी गई। राजा अमृतपाल ने भी कलाकारों को आश्रय दिया । उन्हें कला से प्रेम रहा और कोई 
बन्धन था आ्राग्रह न होने पर कला अपने स्वभावगत विषयों की ओर मुड़ी जिसमें नायिका का चित्रण मुख्य 
है। यहां बसोहली कलम अपने उत्तरोत्तर विकास में काँगड़ा कलम से प्रभावित होती गई है। डोगरा 
आ्रार्ट गेलरी, जम्मू में पाधा कुंजलाल (बसोहली के शाही हकीम के वंश से) के संकलन से प्राप्त हुए 
चित्रों पर काँगड़ा कलम का प्रभाव सहज ही देखा जा सकता है | अ्रमतलाल और उसकी रानी का एक चित्र 
कांगड़ा शेली में मिलता है। गुलेर के राजा प्रकाशचन्द (१७६०-६०) का एक चित्र भी काँगड़ा कलम में 
उपलब्ध है। संभवत: बसोहली और युलेर के कलाकार एक राज्य से दूसरे राज्य में जाते रहे । गोदज़ का भी 
यह मत है कि भ्रमृतपाल के राज्यकाल में मौलिक बसोहली कलम बिखर गई थी। अमतपाल अपनी कला- 
रुचि के लिए विख्यात था| उसी की पसन्द से बसोहली शैली अपने अंतिम दिनों में मुगल कलम की ओर भुकी 


हुई दिखाई देने लगी थी । 
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१७७६ में विजयपाल तेरह वर्ष की आयु में बसोहली के सिहासन पर बेठा। १७८२ में चम्बा के राजा 
राजसिंह ने सिकक्‍्ख सेना की मदद से वसोहली पर हमला किया । कला की परम्परा राजा महेन्द्रपाल (१८० ६- 
१३) के हाथों भी मजबूत हुई । उसने एक रंगमहल और शीशमहल का निर्माण करवाया जो बास्तुकला 
की दृष्टि से अत्यन्त संपन्न माने गए। महल अत्यन्त कलापूर्ण चित्रों से सुसज्जित था जिसका सोलहबीं-सत्रहवीं 
शती के विदेशी यात्रियों ने वर्णन किया है लेकिन श्राज इन चित्रों में कोई भी उपलब्ध नहीं । 

१८०८ तक सभी पहाड़ी रियासतें महाराजा रणजीतसिह के नियंत्रण में आर गई थीं। पहाड़ी राजाओं 
को लाहौर में रणजीतसिह के दरबार में हाजिर होना पड़ता था । १८१३ में महेन्द्रपाल की अमृतसर में मृत्यु 


'हो गई । 


१५१३ में भूपन्द्रपाल राजा वना । वह भी महाराजा रणजीतसिह के दरबार में शामिल हुआ करता 
था | २१ वर्ष की आयु में अमृतसर में उसका देहान्त हो गया । 
बसोहली का अंतिम राजा कल्याणपाल (१८३४-४६ ) था। वहाँ के शासन की ग्रव्यवस्था को देख- 
कर महाराजा रणजीतसिह ने जम्म्‌ के राजा ही रासिह को बसोहली राज्य जागीर के रूप में प्रदान किया । 
कल्याणपाल के ही राज्य में बसोहली के ब्राह्मण परिवारों के पास अनेक चित्र संकलित हुए थे। १८४६ में 
जम्मू के महाराजा गुलावसिह जम्मू व कड्मीर के मुखिया नियुक्त हुए जिन्होंने कल्याणपाल के लिए पैशन 
निश्चित की । १६४० में कल्याणपाल ने सिरमौर की राजकुमारी से विवाह किया | उसने मनकोट के निष्का- 
सित शासक छत्त रसिह की पुत्री से भी विवाह किया । दोनों ही से उसे कोई संतान न हुई श्र १८५७ में वह 
मर गया । इस प्रकार बसोहली वंश की समाप्ति हो गई और उसके साथ ही वसोहली कलम की भी । 
बसोहली में पालवंशीय राजाओं के संरक्षण में पहाड़ी कलम पनपी थी। बसोहली का चार सौ वष 
पुराना पाँच-मंजिला राजमहल शित्पकला की दुष्टि से निखरा हुआ्ना था, उसमें सुन्दर नक्‍्काशी हुई थी और 
जैसा कि पहले कहा जा चुका है पश्चिमी हिमालय के क्षेत्र में यह पहाड़ों का सर्वोच्च आइचय के नाम से 
सुविस्यात था । राजा महेन्द्रपाल ने महल की दीवारों पर बसोहली कलम के चित्र बनवाए थे । 
बसोहली कलम के पोषकों में राजा मेदिनीपाल और अमृतपाल गष्य हैं । बसोहली में ही रानी मालिनी 
के संरक्षण में 'गीत-गोविन्द' विषयक ग्रनेक चित्र अंकित हुए जो कला की दृष्टि से उच्चकोटि के हैं। रानी मालिनी 
के चित्रकला के प्रति अनुराग ने उन्हें एक निपुण कलापारखी बना रखा था। बह भगवान बिप्णु की उपासक 
थीं और उन्हीं की प्ररणा से मानक्‌ तथा अन्य कलाकारों ने गीत-गोविन्द' के अनेक विषयों को चित्रित किया । 
केवल अपने अंतिम चरण के कुछ इने-गिने चित्रों के श्रतिरिक्त बसोहली कलम पर मुगल प्रभाव नज़र 
नहीं आता लेक्नि भारतीय कला के आ दिस्त्रोत अजंता की छाप का त्राभास जरूर होता है। अजित घोष के 
शब्दों में, “बसोहली कलम के श्रेप्ठतम काल--सम्भवत: सत्रहवीं शताब्दी में सुन्दरतम चित्रों में कतिपय चित्र 
बंगाल के ग्रमर कवि जयदेव लिखित 'गीत-गोबिन्द' के दृप्टांत रूप में उभरे हैं। ये चित्र अपनी सुन्दर रेखा- 
कृतियों, बढ़िया रंगों और प्रकाश के लिए समान रूप से अद्भुत हैं । 
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६६ पहाड़ी चित्रकला 
बसोहली और काँगड़ा कलम में एक त्रमुख भेद यह भी नज़र आता है कि बसोहली कलम में भित्ति- 
चित्रों के गुण सन्निहित हैं और काँगड़ा कलम में लघ्‌ चित्रों के । बसोहली शैली काँगड़ा शैली से इस बात मे 
भी भिन्‍न है कि आरंभ में उस पर मुगल कलम का प्रभाव साफ नज़र नहीं आता! । कांगड़ा और गढ़वाली 
कलमों के चित्र जिस संख्या में उपलब्ध हैं, उस संख्या में बसोहली शैली के नहीं । वसोहली एक छोटा-सा 
राज्य था ओर यहाँ चित्रों की सजंना थोड़ी ही संख्या में हुई । 
बसोहली शली का समय सत्रहवीं शताब्दी से लेकर उस्नीसवीं शताब्दी के श्रारंभ तक रहा। अ्रठारहदों 
सदी में बसोहली शेली अपनी सर्वोत्करप्ट ग्रवस्था में पहुँची । इन चित्रों का विवय सभूची पहाड़ी कलम के 
श्रनुरूप ही रहा जिनमें राजाओं के चित्र, पौराणिक कथाएँ तथा सामाजिक रीतियों का अ्रंकेन था। श्रीमद- 
भागवत, रामायण इत्यादि धामिक ग्रन्थों के सैकड़ों चित्र बने हैं। महाकवि जयदेव लिखित “गीत-गोविन्द' को 
लेकर भी एक सुन्दर चित्रावली की सजना हुई है। श्री ग्रजित घोय के विचार में यह सत्रहवीं शती से संबंधित 
है । वबसोहली कलम अधिकांशतः “नायिका के अतिरिक्त भानुदस की “रसमंजरी', कंशवदास की राम" 
चन्द्रका' और जयदेव के गीत-गोविन्द' को चित्रित करती है । बसोहली कलम के नाथिका-संबंधी चित्रों के 
सबसे बड़े संकलन “बॉस्टन म्यूजियम श्रॉफ़ फाइन आाद्स' और श्रहमदाबाद के 'कल्तूरभाई लालभाई' संकलत 
में हैं। गीत-गोविन्द' संबंधी बसोहली कलम के चित्र लाहौर-स्थित सेण्ट्रल म्यूजियम में भी हैं। भारत श्रौर 
पाकिस्तान के विभाजन पर इन चित्रों में से साठ प्रतिशत पाकिस्तान के हिस्से में श्राए और ४० प्रतिशत 


अर्थात्‌ २२ तसवीरें पंजाव सरकार (भारत ) के हिस्से में। 
यों तो सम्पूर्ण पहाड़ी कला अपनी मूलभूत घारणाझ्रं, अपने विषयों तथा अपनी व्यंजना में माध्यम व 


क्षमता को विशिष्टता लिए हुए है पर उसमें भी बसोहली कलम की अलग से पहचान पाने में पर्याप्त समय 
लगा था। जम्म्‌ का अत्यधिक बोलबाला होने के कारण वसोहली कलम दब-सी गई थी और एक गर्से तक 
बसोहली कलम पर जम्म्‌ का लेवुल लगा रहा । कुछ लोन इसे तिब्वती कलम के चित्र भी कठे रहे, यद्यपि 
तिब्बती शिल्प श्रथवा कला से वैसा कोई सीधा लगाव नज़र नहीं आता । बाद में जब पहाड़ी कलम प्रतिष्ठित 
हुई तो काँगड़ा कलम के अतिरिक्त बसोहली एक सशक्त शैली समझी जाने लगी और बसोहली को कांगड़ा 
कलम की श्रपेक्षा प्राचीनतर माना गया । 

बसोहली कलम अपनी अ्रभिव्यक्ति में भ्रश्चिक मुखर और स्पष्ट है! उसमें रंग उजले हैं जिसमें गहरे 
लाल, नीले, पीले और काले रंगों की प्रधानता है । रंग शोख और चटख होने पर भी विविध भावों यथा 
करुणा, उल्लास, उदासीनता झ्रौर शोक के प्रति सजग करते हैं । 

बसोहली चित्रों की एक अन्य विशेषता हाथ और उंगलियों की खास वनावट हैं। यहां भावांकन में 
उगलियाँ निरिचित रूप से सहायक हैं। वुद्ध संबंधी भित्तिचित्रों के वारे में पर्सी ब्राउन के निम्न कथन की 
सार्थकता बसोहली चित्रों में भी देखी जा सकती है--- 

“हिन्दुश्रों के लिए मुद्राएं या हस्त-प्रतीक, एक गहन विषय है जिसका भारतीव कला के सभी क्‍क्षेत्रों 
में प्रमुलत स्थान है ! यह अपने आप में एक ग्रध्ययन है | हाथ के हर अंदाज़ व हर हरकत का विशेज श्र है। 
बुद्ध संबंधी भित्तिचित्रों में कुछ ऐसा ही विषय पहचाना जा सकता है। इन जीवस्त पात्रों ने मुद्रात्रों 
के माध्यम से अपनी भाषा कही है। चित्रकार में यह क्षमता न थी कि वह वास्तविक भाषण का दान दे 
सके पर कथित भाषा की जिन वस्तुओ्रों से सृष्टि होती है, वे सभी उन संकेतों में हैं जो उसने चित्रों को प्रदान 


बसोहली कलम नल 
किए थे ।”' 

हसतमुद्रा के संबंध में श्री अरविन्द ने इस प्रकार प्रकाश डाला है-- आंतरात्मिक संकेत को प्रकट 
करने के लिए हाथों की मुद्रा का अद्भुतप्राय, सूक्ष्म और अर्थ पूर्ण प्रयोग भारतीय चित्रों का एक स्वेसामान्य 
और सुप्रसिद्ध लक्षण है और हाथों की यह भात्रमुद्रा चेहरों और आंखों के संकेत को जिस ढंग से सूक्ष्मतापूर्वक 
न या परिपूर्ण बनाती है वह सदा ही एक अ्न्यतम प्रमुख वस्तु होती है जो दृष्टि को आकषित करती 

(! 

अजन्ता के भित्तिचित्रों में विभिन्‍न मुद्रा्रों का श्रंकन :विभिन्‍न भाव-प्रेषण के लिए हुआ है | वसोहली 
में इस दृष्टि से अजंता का प्रभाव स्पष्टतया लक्षित है। 

डब्ल्यू० जी० आचेर की निम्न उक्ति बसोहली कलम के 'गीत-गोविन्द' संबंधी चित्रों पर बहुत सही 
उतरती है, “भारत में अन्यत्र भी चित्रकला में रंग और रेखाश्ों के स्पष्ट गुण उभरे हैं लेकिन पंजाब-हिमालय 
से बाहर कहीं भी रूमानियत, हर्षोन्माद और विलक्षणता से युक्त इतनी सुन्दर और विशिष्ट अभिव्यक्ति नहीं 
मिलती ।” 

बसोहली चित्र-शली अ्रन्य पहाड़ी चित्र-शलियों से किन्हीं विश्विष्ट बातों पर ध्यात देने से अलग पह- 
चानी जा सकती है। काँगड़ा चित्रों की अपेक्षा बसोहली के चित्र ग्रामीण हैं। इनमें तेज, स्फूति और विलक्ष- 
णता तो है लेकिन काँगड़ा कलम की सुकुमारता नहीं । बसोहली चित्रकारों की भाषा सीधी-सादी है अर्थात्‌ 
सीधी दौड़ती हुई रेखाएँ हैं और सादे फड़कते हुए रंग हैं। सम्पूर्ण शैली अपने ग्राप में बल और झोज की 
परिचायक है। रेखाएं अलग से देखने में रूखी-सी लगेंगी लेकिन सम्पूर्ण आकृति के भाव-प्रेषण में उससे अन्तर 
नहीं आता । काँगड़ा कलम की नारियाँ रूप, रंग, मुद्रा और अपनी समूची अभिव्यक्ति में विशिष्टतः नारी- 
सौन्दर्य को मुखरित करती हैं लेकिन बसोहली शैली में नारियाँ अपने अ्ंकन में श्ोजपूर्ण पुरुषों के निकट चली 
गई हैं। मुखड़े की भ्राकृति में होंठ छोटे हैं, नाक लम्बी और भुकी हुई है, गाल भरे-पूरे हैं, ललाट पीछे हटता 
हुआ-सा है, ठोड़ी कुछ गोलाकार-सी है | बसोहली चित्रों की एक प्रमुख विशेषता कमल के समान बड़ी और 
लुभावनी श्राँखें हैं। बड़ी आँखें यों भी भारतीय सौन्दर्यशास्त्र में आ्राकषेक श्रौर सुरुचिपूर्ण समभी जाती हैं । 
इन चित्रों में यह उक्ति चरितार्थ होती नज़र श्राती है, ज्यों बड़री अखियाँ निरखी, अ्रखियन को सुख होत ।' 
स्‍त्री की श्राकृति का अंकन भी काँगड़ा कलम की तरह आकर्षक नहीं--वसोहली कलम में झरीर चोली, 
घाघरा, दुपट्टा आदि भीने वस्त्र से फाँकता नज़र नहीं आता | वस्त्र तथा ग्राभूषणों को उनकी सुक्ष्मता में 
निहारा जा सकता है| स्त्रियों की मुखाकृतियों--कपोल या माथे पर बालों की लटें दिखाई देती हैं । स्त्रियों के 

_केशों के संबंध में बसोहली कलम की विशेषता स्पष्ट है। इन चित्रों में बाल अधिकांझशत:ः खुले हैं, वेणी या जूड़े 
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२, श्री अरबिन्द, भारतीय संस्कृति के आधार, १० २५६ 


श्द पहाड़ी चित्रकला 


में बँथे हुए नहीं । पुरुषों की श्राकृतियों को देखने से पता चलता है कि उनका शरीर ऊपर से किसी वस्त्र से 
ढँका हुआ नहीं है | श्रंग रखा उजले-पीले रंग में है ओर किनारा सुनहरी रंग में । पुरुष अनेक तरह के आभूषण 
पहने हुए हैं। चित्रों की भूमिका समतल नजर भ्राती है और लगता है ब्रूद्य की एक ही घसीट से रंग पोता गया 
है । यह रंग गहरा पीला, गहरा या हल्का हरा, हल्का लाल और सीपिया है। किन्हीं चित्रों के ऊपरी श्रांशिक 
भाग में आकाश दिखाई देता है जिसमें चाँद छटा को उभारता नज़र आया है। चित्रों के किनारों पर अ्रधिक- 
तर पीला, लाल या सिन्दूरी रंग देखने में आता है । अपनी सम्पूर्णता में रंग शोख नजर आते हैं। रंगों के 
उपयोग में कलाकारों की दक्षता का झ्राभास होता है। 
बसोहली के अतिरिक्त पहाड़ी कलम के अन्य केन्द्रों में चम्बा, कुल्लू, नालागढ़, मण्डी, श्र्की, नूरपुर, 
मानकोट, बन्श्रालटा और जम्मू गण्य हैं। इन राज्यों में बने चित्र बसोहली शैली के नजदीक हैं लेकिन फिर 
भी पहाड़ी कलम ने जहाँ-तहाँ प्रश्नय पाया वहीं उसकी शली में कुछ स्थानीय विशेषता नज़ र आयी है। 
जहाँ हम पहाड़ी कला में ग्रजंता कला झोर मुगल कला के प्रभाव देखने में अभ्यस्त हैं और उसे 
ग्रासानी से स्पष्ट रूप में स्वीका रते हैं, वहाँ बहुधा हम स्थानीय परिप्रेक्ष्य की श्रवहेलना कर जाते हैं। हमें 
यह बात समभनी चाहिए कि कला का भरण-पोषण बेशक राज्य-प्रश्नय में ही हुआ हो पर कलाकार लोक- 
जीवन से हटकर नहीं जिया है। इस तरह समस्त पहाड़ी कला के अनुरूप ही बसोहली कलम की पष्ठभूमि में 
लोककल! की समृद्ध परम्परा नजर ग्राती है । 
यद्यपि पहाड़ी कलम के नाम से आज कोई भी चित्रकला जीवित नहीं तथापि उसका भारतीय कला 
के इतिहास में निश्चित व गौरवपूर्ण स्थान है। भारतीय कला अपने समूचे रूप में पहाड़ी कलम के बिना अधूरी 
दिखाई देती है। अ्ठारहवीं शती की पहाड़ी कलम को ही यदि सम्पूर्ण भारतीय चित्रकला का तत्कालीन रूप 
मान लिया जाए तो भी उसके आकलन में अत्युक्ति नहीं कही जा सकती । यदि अ्रजंता भारतीय कला का 
आ्रादि-स्रोत है तो उसका संरक्षण पहाड़ी कला विशेषकर बसोहली कलम में चेतन रूप से हुआ है । एक बहुत बड़ी 
बात यह है कि पहाड़ी चित्रों में भारतीय दर्शन मुखरित हुआ है। कला और दर्शन के सामंजस्य को भारतीय 
परम्परा के अ्रनुरूप चित्रों में मुखर करना पहाड़ी कलम की सबसे बड़ी उपलब्धि रही है। पहाड़ी कलम पर 
यदि मुगल शेली की छाप नज़र आती है तो उसने अपने विकास में किसी भी स्तर पर लोक-कला की प्राचीन 
परम्परा के प्रति उपेक्षा नहीं दिखाई है और हिन्दू पौराणिक गाथाओं से वह श्रनुप्राणित और अ्नुप्रेरित है। 
जहाँ मुग़ल शैली मुगल बादशाहों की रंगीनियों और उनके प्रभुत्व की अभिव्यक्ति बनकर रह गई है, वहाँ 
बसोहली कलम अपने निखार में भारतीय दशंन के प्रति उन्मुख होकर उसके सुन्दर, आाकषंक और मनोहारी 
रूप को अंकित करने में विशिष्ट रूप से सफल हुई है । देश तथा विदेश के जिन-जिन संग्रहालयों में बसोहली 
कलम के चित्रों ने स्थान पाया है वहाँ यह मृल्यवान सांस्कृतिक सम्पत्ति के रूप में प्रतिष्ठित हुई है। कलाकारों 
तथा कला के विद्यार्थियों ने इसे सरचि देखा है तथा किसी न किसी रूप में उस कला के साये समेटे हैं ! 


नर 





गुलेर कलम 


यद्यपि पहाड़ी कला ने काँगड़ा कलम के नाम से ख्याति अजित की तथापि यह किसी ह॒द तक विवादा- 
स्पद रहा कि इस कला का मुख्य केन्द्र कांगड़ा था या गुलेर। बहुसम्मत बात यह है कि काँगड़ा घाटी में पहाड़ी 
कला का अभ्युदय गुलेर में हुआ । पहाड़ी कला के झ्राज जो चित्र उपलब्ध हैं, उनमें गुलेर कलम के चित्र पर्याप्त 
निखार में नजर आते हैं। गुलेर कलम में उभरी आकृतियों में सौन्दर्य का आकर्षण तो है ही, लालित्य व 
सुकुमारता भी द्वष्टव्य है। १७५५ तक गुलेर शली ने अपना स्वरूप कुछ हद तक निश्चित कर लिया था 
और आगे झ्ाने वाले दो-तीन दशकों में वह्‌ पनपती रही। १७८० के आ्रासपास जब गलेर शैली अपने सर्वोच्च 
निखार में नजर आती है, वहाँ से कुछ चितेरों ने काँगड़ा राज्य में प्रवेश किया | काँगड़ा राज्य में कुछ स्थानीय 
विशेषताओं को ग्रात्मसात करते हुए यह चित्रकला काँगड़ा कलम के नाम से अभिहित होकर प्रतिष्ठित हुई । 

१४०४ की बात है। काँगड़ा का राजा शिकार खेलने जंगल में निकला हुआ था जहाँ वह अपने साथियों 
से बिछुड़ गया। एक स्थान पर कुओ्आाँ था जो आस-पास घास-फूस उगने के कारण नज़र नहीं श्राता था राजा 
इस कुए में जा गिरा। कहते हैं कि वह कुछ दिन तक उसी कुए में पड़ा रहा। जब उस ओर से कोई व्यक्ति 
भुज़रा तो उसने किसी आदमी के कराहने-चिल्लाने की श्रावाज़ सुनी। उसने कुएं से राजा को बाहर निकाला । 


पहाड़ी चित्रकला 


राजा के बिछड़ जाने पर उसको तालाश हुई लेकिन उसका पता न चला | इस पर रानी सती हो गई 
क्रौर राजा के भाई को सिहासन पर बिठा दिया । 
जब राजा सही-सलामत घर लौटा तो उसके भाई ने राजगद्दी छोड़नी चाही लेकिन इस पर राजा 
सहमत नहीं हुआ क्योंकि हिन्दू परम्परा के अनुसार राजगद्दी को ग्रहण करने के पश्चात छोड़ना उचित व शुभ 
न था। इसलिए छोटा भाई काँगड़ा की गद्दी को संभाले रहा । बड़े भाई ने गुलेर में जाकर नये राज्य की स्था- 
पना की । ह 
इसके वाद दो सौ साल तक गलेर के इतिहास में कुछ भी महत्त्वपर्ण नज़र नहीं आता। सत्रहवीं 
शताब्दी में गुलेर ने अपनी सामरिक प्रतिष्ठा बनाई । 
उपय्‌ क्‍त घटना से स्पप्ट है कि १४०४ में गुलेर काँगड़ा की ही एक शाखा के रूप में स्थापित हुआ था । 
ग्लेर का जो प्रथम शासक था उसने काँगड़ा पर भी राज्य किया था। बाद में उसमे काँगड़ा छोड़कर गुलेर में 
नये राज्य की नींव डाली । परिवार में वह सबसे बड़ा था । इस प्रकार कटोच राजपूतों की नज़ रो में अपेक्ष- 
तया गुलेर को अधिक सम्मान अ्राप्त था। काँगड़ा राज्य के थुकाबले में गुलेर एक छोटी-सी रियासत होने पर 
भी यह एक लब्धप्रतिष्ठ राज्य रहा । ग्लेर में कला को प्रश्नय देना एक परम्परा बनी ! शासक बंदले लेकिन 
परम्परा दुढ़ होती चली गई । गुलेर की राजघानी हरिपुर' पर्याप्त समय तक कला का केन्द्र बना रहा । 
गुलेर की महत्ता का एक अन्य कारण उसकी भौगोलिक स्थिति भी रही ! काँगड़ा के दक्षिण में स्थित 
यह मंदानों के ग्रधिक निकट था । इस प्रकार इस पर पंजाब का प्रभाव अ्रधिक रहा | इसे मुगल संरक्षण भी 
प्राप्त होता रहा जिससे अन्य पहाड़ी रियासतों में इसकी सैनिक प्रतिष्ठा बनी । राजा रूपचन्द (१६१०-३५) 
को मुग़ल बादशाह झाहजहाँ का समर्थन प्राप्त होने के कारण उसने पड़ोसी राज्यों से बाईस लड़ाइयाँ लड़ीं । 
ग्रन्त में उसने शाहजहाँ की खातिर गढ़ वाल रियासत पर भी थ्राक्रमण किया । ग्रढ़वाल से नेपाल तक का 
ग्राधा रास्ता भी तय कर लिया गया था । इस सेना में राजपुत श्रौर मुगल दोनों थे। मुगल सेना का संचालन 
निजाबत खां के हाथ में था और राजपुत सेना का राजा रूपचनद के हाथ । निजाबत खां लड़ाई से भाग गया 
ग्रौर उसके साथ ही शाही सेना भी लेकिन रूपचन्द और राजपुत सेना डटकर लड़ी | रूपचन्द इस लड़ाई में 
मारा गया । बहुत से मुगल सिपाहियों को गढ़वाली सेना ने पकड़ लिया था। इनके नाक काटकर इन्हें दिल्‍ली 
वापिस भेज दिया। उसके बाद मुगल बादशाह की हिम्मत न हुई कि वह गढ़ वाल की ओर आँख भी उठा सके । 
रूपचन्द के बाद मानसिंह (१६३५-६१) राजा बना। राजा मानसिह के भी मुगल साम्राज्य के 
साथ मित्रतापूर्ण संबंध रहे । शाहजहाँ के लिए वह अ्रफगानिस्तान में लड़ा और उसके बाद औरंगजेब के लिए 
कंधार की लड़ाई में लड़ा । उसकी शरता और बफादारी के लिए बादशाह ने उसे 'अफगानी चीता' की उपाधि 
दी और उसके वंश के लिए भी 'चन्द' से सिंह कर दिया गया । 
जब विक्रमसिह (१६६१-७५) ने राज्य की बागडोर संभाली तो वह भी मुग़ल सेना में सम्मिलित 
रहा । औरंगजेब के लिए वह उत्त र-पश्चिमी सरहद पर लड़ा । पेशावर के नज़दीक वह लड़ाई में जख्मी हुआ 
और १६७५ ई० में मर गया । किसी मुगल चितेरे द्वारा राजा विक्रमसिंह का चित्र बनाया गया है जिसमें वह 
हाथी पर बंठा है । 
कुमा रस्वामी ने अपनी पुस्तक 'राजपृत पेंटिंग! में गुलेर कलम के एक चित्र को उद्धृत किया है जिसका 
विषय द्रौपदी का चौर-हरण है। इस चित्र का काल सत्रहवीं शताब्दी का अन्त और ग्रठारहवीं शताब्दी के 
आरंभ के बीच का बताया गया है। इस चित्र से यह स्पष्ट होता है कि आरम्भ में गुलेर कलम पर मुगल प्रभाव 


गूलेर कलम 


बेशक रहा लेकिन श्रपने विकास में यह हिन्दू विषयों की उपेक्षा नहीं कर सकी है ! 
कलकत्ता के इ डियन म्यूजियम में एक चित्र है जिसमें रात्रि के समय एक औरत संगीत में मग्न 
जंगली जानवरों को आकर्षित किए हुए है । इसमें भी मुगल दैली हिन्दू संस्कृति की ओर उन्मुख होती हुई 
नज़र आ्राती है । जे० सी० फ्रैंच की पुस्तक 'हिमालय थ्रार्ट' में जो पहला चित्र है उसमें एकग्रोर लंका के 
महल से निकलती हुई सशस्त्र राक्षसों की सेना है श्नौर दूसरी ओर राम-लक्ष्मण-हनुमान आदि के साथ वानरों 
व रीछों की सेना नज़र आती है। जे० सी० फ्रैंच के अनुसार यह चित्र हरिपुर में बना है । हेरिपुर गुलेर से 
तीन मील दूरी पर स्थित एक छोटी-सी नगरी है। हरिपुर में एक किला है जिसे गुलेर के किसी राजा ने पन्द्रहवीं 
शताब्दी में बनाया था। 
गुलेर के सामने व्यास नदी के दायीं ओर एक पहाड़ी के शिखर पर स्थित सिवा के राजा का भवन था । 
इस घर की दीवारों पर राज-दरबार संबंधी भित्ति चित्र थे । यह भवन १६०४ के भूचाल में गिर गया। यहीं 
एक मंदिर में जो भित्तिचित्र थे उनके जे० सी० फ्रेंच ने कमरे से छायाचित्र लिएथे। यह मंदिर १५६७३ में 
बना था । 
गूलेर की अवनति भी मुग़ल राज्य के साथ ही हुई । जब मुगल साम्राज्य पर ईरान और अफगान के 
हमले हुए तो दूर स्थित जम्मू, चम्बा और काँगड़ा को अपनी सैनिक शक्ति को मज़बूत करने का मौका मिला 
लेकिन गुलेर को मुगल साम्राज्य पर हुए आक्रमणों के साथ भकोले मिलते रहे । 
गुलेर के तीन शासक ऐसे हुए जिन्होंने श्र पने राज्य को साम्राज्य संबंधी हलचलों से दूर रखने का 
प्रयास किया। ये थे---राजा दलीपसिह (१६६५-१७३० ), राजा गोवर्धनसिंह (१७३०-७३) और प्रकाश- 
सिंह (१७७३-६०) । यही कारण था कि यह समय शांति का रहा और कला के उन्नयन के अनुकूल भी | 
गुलेर के मंदानों के नज़ दीक होने से वे बाहुर के कलाकारों के सम्पर्क में भी झ्राते रहे । सम्पूर्ण सत्रहवीं और 
प्रठारहवीं शताब्दी के आरम्भ तक अधिकांशत: भारत के कलाकेन्द्रों का मुग़ल साम्राज्य से सम्पर्क रहा। 
लेकिन जब मुगल साम्राज्य पतनोन्मुख हुआ तो बहुत से चितेरे पहाड़ी रियासतों में आकर वस गये थे। जिन 
लोगों की यह धारणा है कि काँगड़ा कलम पर मुग़ल कला का अविच्छिस्न प्रभाव है, उनके लिए यह कहना 
आसान रहेगा कि गुलेर की भौगोलिक स्थिति ने ही उसे मुगल कला की सुदृढ़ता और सहजता के प्रति 
ग्रहणशील बनाया था । 
इस शताब्दी के आरम्भ में अजित घोष हरिपुर (तत्कालीन गुलेर की राजधानी ) गए। उनके मत में 
राजा रघुनाथर्सिह के समय तक गुलेर काँगड़ा कलम का एक बहुत ही प्रसिद्ध केन्द्र रहा । जे० सी फ्रैच ने अपनी 
पुस्तक 'हिमालय श्रार्ट में गुलिर के राज-परिवार के निजी संग्रह का महत्त्वपूर्ण ब्यौरा दिया है। राजा गोवर्धनसिह 
के संबंध में फ्रेंच ने लिखा है---“यह शासक पहाड़ों में घोड़ा युद्ध के नायक के रूप में स्मरण किया जाता 
है। राजा के पास एक उत्तम घोड़ा था जिसे पाने के लिए पड़ोसी राज्य का मुगल गवनेर ललचा ग्रया। उस- 
ने उसे राजा से माँगा। राजा ने इन्कार किया तो युद्ध छिड़ गया। राजा ने मुगल सेना को परास्त किया 
_और धोड़ा अपने पास रखे रखा।” फ़्रँंच आ्रागे लिखते हैं, “यह घोड़ा इस युग में ग्द्भुत नज़र आता था--- 
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१०२ पहाड़ी चित्रकला 
भारी-भरकम, विशालकाय, चौड़ी छाती श्लौर पीठ, मोटी गर्दन प्रौर मज़बुत हड्डियाँ ।” गोवर्घनसिंह को यह 
घोड़ा बहुत प्रिय था। उसके कलाकारों ने अनेक चित्रों में उसे चित्रित किया । फ्रैंच ने राजा गुलेर के संग्रह में 
इस घोड़े पर बेठे राजा गोवधे नर्सिह के श्रनेक चित्र देखे थे । 
यह तो निश्चित ही है कि राजा गोव्धनसिह (१७३०-७३) के समय में अनेक चित्र बने जिन्हें 
ध्यान से देखने पर गुलेर शली के श्रन्तगंत पाया जा सकता है। गुलेर संबंधी चित्रों में रामायण को लेकर 
चोदह चित्र उपलब्ध हैं। इन चित्रों का विशिष्ट विषय है--सीता रावण द्वारा लंका ले जायी गई है और राम 
अ्रपनी बन्दर सेना से साथ लंका पहुंच गए हैं। जब कुमारस्वामी ने इन चित्रों को पहली बार प्रकाशित किया 
तो जम्मू को इनका जन्म-स्थान समझा गया लेकिन अजित घोष से इन्हें गुलेर से संबंधित बतलाया। अजित 
घोष ने जो चित्र गुलेर से प्राप्त किए थे, वे अपनी शैली में इन्हीं चित्रों से मिलते-जुलते थे। यहाँ यह कहना 
प्रनुचित न होगा कि कुमारस्वामी जम्मू से संबंधित चित्रों की शैली को बसोहली का नाम देते हैं। यद्यपि मुलेर 
में सजित चित्र किसी हद तक बसोहली शैली से मेल खाते हैं लेकिन फिर . भी वे अपनी स्थानीय विशेषता के 
कारण अलग हैं । डब्ल्यू० सी० आर्चर ने उपयु कत चित्रों का यथासम्भव समय १७२० बतलाया है जब गुलेर 
में राजा दलीपसिह (१६६५-१७३०) का राज्य था । 
गुलेर कलम का विषय रामायण और महाभारत की प्रमुख घटनाएँ रहीं या फिर राजदरबार व 
राज-परिवार का चित्रण । लेकिन सभी चित्रों में स्त्रियों का चित्रण विशेष है जहाँ उनकी ग्राक्ृतियों के रेखां- 
कन में सहज प्रवाह है ! इस रेखांकन में स्त्रियों के अ्ंग-प्रत्यंय अपनी स्वाभाविक माँसलता के साथ अत्यन्त 
झ्राकषक हैं | स्त्रियों की ये आक्ृतियाँ चित्रों की समस्त लय के अनुकल हैं । ये चित्र अपनी सम्पूर्णता में लया- 
त्मक प्रतीत होते हैं और प्रभाव में श्रपनी सहजता के साथ रूमानी भावों को उद्बोधित करते हैं। रेखाओं के 
अंकन में जो संतुलन और लयात्मकता है उससे शारीरिक सौन्दय उभर आया है । इन्हीं कारणों से ये चित्र 
राजा संसारचन्द ( १७७५-१८२३) के पोषण और प्रभुत्व में पत्पी कांगड़ा कलम के पर्याप्त समीप झा गये 
हैं। फिर भी दोनों शैलियों में कुछ भिन्‍नता नज़र ग्राती है। 
गुलेर और काँगड़ा कलम को निकटता से देखने से पता चलेगा कि उनमें अंकित आकृतियाँ भिन्‍न हैं। 
ऐसा लगता है कि गुलेर में ग्राकृतियों को कलात्मक रूप से जो सम्पृर्णता श्र सौप्ठव दिए जाने का प्रयास है 
वह काँगड़ा कलम में पूरा हुआ है। दूसरा भेद दोनों कलमों के चित्रों की पृष्ठभूमि व श्रग्नभूमि के अंकन में 
हुआ है| काँगड़ा चित्रों की पृष्ठभूमि व अग्रभूमि स्वाभाविक मानदष्डों के अनुकूल है लेकिन १७५५-७५ 
के बीच ये भेद लुप्त होते-से प्रतीत होते हैं। ऐसे चित्र उपलब्ध हैं जिनमें गुलेर कलम और काँगड़ा कलम को 
विश्वेषताओं का समन्वय देखा जा सकता है। गूलेर कलम अपने अंतिम चरण में काँगड़ा कलम के रूप में विक- 
सित होती हुई देखी जा सकती है ! 
गुलेर के शासकों में राजा गोवर्धनसिह चित्रकला के भ्साधारण पोषक थे लेकित उनके पुत्र प्रकाश- 
सिंह में उनके समान इस कला के प्रति उत्सुकता व रुचि न थी! यह कहना गलत न होगा कि प्रकाशसिंह कला 
के प्रति अन्यमनस्क थे। इसी काल में चम्बा और कांगड़ा के राज्यों में कला का महत्त्व बढ़ रहा था। ग्रुलेर 
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गुलेर कलम १०३ 
के राजा गोववेनसिह की १७७२ में मृत्यु हो गई और इसी समय चम्बा में राजसिह (१७७३-६४) का 
नौ वर्य की आयु में राज्याभिषेक हुआ | १७७४ में उसने जम्मू की सेना को परास्त किया था और १७८२ में 
बसोहली पर विजय प्राप्त की । १७८६ में कश्तवार राज्य पर धावा बोला और विजय पायी । इन निरंतर 
विजयों से राजसिह का प्रभुत्व बढ़ा और संभव है कि गुलेर के बहुत से चितेरे वहाँ श्राकषित होकर उसके 
संरक्षण में चले आये हों । इसी प्रकार संसारचन्द (१७७५-१५२३) को कलारुचि को ख्याति मिलने पर अनेक 
कलाकार उनके यहाँ एकत्रित हुए। १७८६ में काँगड़ा किला उनके अ्रधिकार में ञ्रा गया | यहाँ उनसे दरबार 
में अनेक चित्रों ने संरक्षण प्राप्त किया । उनके दरबार में कलाकारों की कृतियों की परख होती थी, उन्हें 
उत्साहित किया जाता था और उनकी उपलब्धियों पर उन्हें पुरस्कार मिलते रहे । इस प्रकार राजा संसार- 
चन्द का दरबार कलाकारों के लिए एक बहुत बड़ा आकर्षण और आश्रय रहा । पंजाब के इतिहासज्न मुहई- 
उद्‌-दीन 'तारीख-ए-पंजाब' में संसारचन्द के संबंध में लिखते हैं : 'मुंड के भुंड प्रवीण तथा गुणी जन समूहों में 
काँगड़ा में आते रहे श्रौर उपहार और पुरस्कारों से झ्रानन्दित होते रहे । जो लोग दूसरों को खुश और तृप्त 
रखने के लिए ही जीते हैं, वे उनकी उदारता से लाभ पाते थे । खेल दिखाने वाले और कथा सुनाने वाले 
इतनी संख्या में वहाँ पहुंचते और उनके हाथ से ऐसे उपहार और पुरस्कार पाते कि वे अपनी परख के लिए 
उस यूग के हातिम और उदारता के लिए रुस्तम कहे जाने लगे थे।”' 
इन वातों से यह स्पष्ट है कि काँगड़ा कला का शेशव गुलेर कलम में देखा जा सकता है। यह शेशव 
इतना आकर्षक था कि इसके प्रति संसारचन्द की रुचि सहज ही उन्मुख हुई । ज्योंही संसारचन्द बड़े होते गये 
उनका प्रभृत्व भी बढ़ता गया । कला के प्रति उनकी बढ़ती हुई रुचि ने कलाकारों को आक्ृष्ट किया। और 
उनके पोषण और संरक्षण में काँगड़ा कलम को अत्युत्तम उपलब्धि प्राप्त हुई । गुलेर शैली का काँगड़ा कला 
के ग्रभ्यद्य और विकास में महत्त्वपूर्ण योगदान रहा | जे० सी० फ्रँंच लिखते हैं, “इस समय की काँगड़ा कला- 
कृतियों का रंग असामान्य रूप से सुकुमार है। काँगड़ा कलाकार ग्रेपनी रंगपट्टिका में भोर और इच्धधनुष के 
रंग रखते थे ।' 
गुलेर शैली के रूप में हम कला को पूर्णतया स्थापित करने की दिशा में कुछ प्रयास पाते हैं। उसमें 
नये म्‌ हावरे, नये प्रयोगों के लिए पर्याप्त स्थान रहा । यह कहना अनुपयुकक्‍त न होगा कि गुलेर दली अपने 
सर्वोच्च निखार में काँगडा कलम के रूप में उभर आयी । 
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कॉगड़ा कलम 


प्रधिकांशत: पहाड़ी चित्रकला कांगड़ा कलम के नाम से जानी गई है। कॉँगड़ा कलम को ही पहाड़ी 
कला का पर्यायवाच्री समभना इस बात का स्पप्ट आभास देता है कि सम्पूर्ण पहाड़ी कला के इतिहास मे 
फॉगड़ा कलम एक सर्वोच्च उपलब्धि रही और अन्य क्षेत्रों में जहाँ भी पहाड़ी कला का विस्तार देखने में 
्राता है किन्हीं लोकगत प्रभावों के अनुरूप उसका स्वरूप अवश्य निखरा है पर कहीं भी काँगड़ा-सी उ पलब्धि 
रंग और रेखाओं की अत्यन्त सुरुचिपूर्ण भावभीनी ऋलकियाँ देखने में नहीं आती | यही कारण है कि कया 
सामान्य कलाप्रेमी को झ्रथवा क्या किसी कलावेत्ता को पहाड़ी कला के लिए काँगड्ा चित्रकला एक पर्यायवाची 
स्वीकारने में कभी कोई आ्रापत्ति नहीं हुई । पहाड़ी चित्रकला के प्रन्तगेंत हम उस कला-आन्दोलन' को देख- 
समभ सकते हैं जो हिमालय के ग्राचल में बसी भूतपूर्व देसी रियासतों में सोलहवीं शताब्दी से लेकर उन्‍्नीसवीं 
शताब्दी के उत्तराद्ध तक पनपकर समाप्तप्राय हो गया। इसी कला-आनन्‍्दोलन में जो विशिष्टतम रहा बह 
काँगड़ा कलम है। पहाड़ी कला की यह अन्यतम उपलब्धि--काँगड़ा कलम--काँगड़ा के शासक महाराजा 
संसारचन्द (१७७५-१८२३) के राज्यकाल की देन थी । जिन कारणों से यह उपलत्पि सम्भव हो सकी है 
उन्हें सम भकना कठिन नहीं । ऐसे कारणों में संसारचन्द की कलाफ़ियता सर्वोपरि है। इस के अतिरिक्त उनकी 


कांगड़ा कलम १०५ 
इस कला-प्रियता को बल मिला उनके सशक्त शासक होने से । वह एक महत्वाकाँक्षी शासक था, वह स्वप्न- 
दर्शी कला-प्रेमी था, उसने अपनी मिट्टी से लगाव रखा, उसने अपनी संस्कृति को इतिहास को पृष्ठभूमि पर 
निर्मित करना चाहा । वह भगवाम कृष्ण का पूजारी ही नहीं था, बह उस-सा नायक भी बनना चाहता था। 
अपनी इसी ग्राकांक्षा के अनू रूप उसने आस-पास के छोटे-बड़े राज्यों पर अपनी सत्ता की धाक जमाई और 
बड़ी-बड़ी सत्ता से अपनी सत्ता को मुक्त रखा और बाद में समय हर छोटी-बडी सत्ता की तरह उसे भी माप 
गया। लेकिन उसकी देन--काँगड़ा कलम--भा रतीय संस्कृति को समुद्ध कर गई, संसार भर की कला-थाती 
में अपना स्थान बना गई । 

एक प्रइत उठता है काँगड़ा कलम में ऐसा क्‍या कुछ विशेष है जिस ओर झ्राज भी हर कला-प्रेमी ग्राकृष्ट 
होता है । यह कम झाइचय का विषय नहीं कि काँगड़ा कला में कलागत गुणों के भ्रतिरिक्त अपनी मिद्‌टी को 
महक हैं और वह सही भश्र॒र्थों में एक व्यापक रूप से भारतीय संस्कृति को मुखरित करती है। अपने प्रतिनिधित्व 
में वह महज काँगड़ा तक ही सीमित नहीं बल्कि भारतीय आत्मा को अत्यन्त सुरुचिपूर्ण ढंग से प्रस्तुत करती 
है । उसका यह ढंग, यह तौर-तरीका इतना निजी रहा है कि वह काल, धरती और समाज के अन्तर्गत कहीं भी 
पुनरुद्धत नहीं हो सकी । कला का समसामयिक होना आवश्यक है। काँगड़ा कलम अपने युगधर्म से नहीं 
चूकी लेकिन फिर भी वह प्रेम की अभिव्यक्ति लिए इतनी विशिष्ट और सार्थक है जो हमेशा ही रुचि का 
विषय रहेगी । रंगों के माध्यम से प्रेम का ऐसा अनूठा अंकन श्रन्यत्र नहीं मिलेगा । यहाँ प्रेम का छिछला अाले- 
खन नहीं, प्रेम का ऐसा मनोहा री रूप उभरा है जिसे देखना-निहारना किसी भी सुसम्पन्न, सुसंस्कृत और 
सुरुचिपूर्ण व्यक्ति अथवा समाज की अपेक्षा बनी रहेगी | श्नौर समूचे रूप से काँगड़ा कलम अ्रपने आप में ऐसा 
कुछ रहस्य लिए है जिससे वह अपना अ्राकर्षण युग-युगांतर बनाए रखने में समर्थ है । 

यह एक उल्लेखनीय बात है कि पहाड़ी कलम के साथ काँगड़ा का नाम सबसे अधिक प्रचलन में आया 
है लेकिन काँगड़ा विशेष के स्थान पर यदि कुछ कला-कृतियाँ बनी भी हों तो वे नगण्य हैं। काँगड़ा पर पहले 
तो १७८६ तक मगलों का अधिकार रहा और बाद में १८०६ से १८४६ तक सिक्‍खों का । काँगड़ा कलम से 
संबंधित तीन कलाकेन्द्र देखने में श्राते है--गुलेर, नरपुर भोर टीरा-सुजानपुर । गुलेर में जो चित्रकला पनपी 
वह प्र।चीनतम समभी जाती है। गुलेर और न्रपुर पंजाब के मंदानी इलाकों से ग्रपेक्षया नज़दीक रहे। इन 
रियासतों के शासकों का मुगल साम्राज्य से बराबर सम्पर्क बना रहा, इसलिए दिल्ली से प्रभावित होना 
स्वाभाविक था । 

गुलेर कलम तो पहाड़ी कला को एक स्वतंत्र-सी शाखा के रूप में विकसित हो गई थी लेकिन जिसे 
विशुद्ध काँगड़ा कलम कहा जा सकता है उसके दो केन्द्र रहे-- पहला भ्रालमपुर और उसके बाद दूसरा टीरा- 
सुजानपुर । इन दोनों स्थानों के बीच मात्र व्यास तदी का ही व्यवधान है। दोनों नगर व्यास के तटों पर स्थित 
हैं । काँगड़ा कला को काँगड़ा के जिन राजाओ्रों ने प्रश्नय दिया उनमें हमीरचन्द (१७००-४७), अ्रभयचन्द 
( १७४७-५० ) , पमण्डचन्द (१७५१-७४ ) और संसारचन्द ( १७७५-१८२३ ) के नाम उल्लेखनीय हैं । इन 
सभी शासकों के अन्तर्गत कटोच वंश की प्रतिष्ठा बढ़ी थी लेकिन संसारचन्द के वक्‍त में तो रावी श्रौर सतलुज 

के बीच काँगडा राज्य सबसे अधिक महत्त्वएर्ण राज्य बन चुका था 4 

सम्पूर्ण काँगड़ा राज्य में कुछ स्थानों पर राजाझों का झ्रावास-स्थान होने से वे महत्त्वपर्ण बन गये थे 
जैसे सत्रहवीं शताब्दी के उत्तराद्ध से लेकर अठा रहवीं शताब्दी के आरंभ तक ऐसे ही स्थानों में राजगीर और 
विजयपुर गरण्य रहे लेकिन इन स्थानों की महत्ता स्मृति के गर्भ में डूब चुकी है। भ्राशापुरी नामक स्थान अपने 
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मन्दिर के लिए आज भी कुछ मान्यता लिए हुए है । लेकिन इन सबसे अधिक आलमपुर, टीरा-सुजानपुर और 
नादौन ही ख्यात रहे | इन स्थानों पर अ्रथवा आस-पास किले बने हुए हैं । आज सुजानपुर में राधाकृष्ण का 
मन्दिर एक प्राचीन दर्शनीय स्थल है । एक बात यहाँ उल्लेखनीय यह है कि काँगडा कलम के इन स्थानों में जो 
किले और महल हैं वही अनेक चित्रों में भी देखे जा सकते हैं । | 
किलों के अतिरिक्त मन्दिरों की वास्तुकला भी कला-प्रेमी का ध्यान आकर्षित करती है ! एक मन्दिर 
आलमपुर (१७४७ ), एक गौरी शंकर का मन्दिर टीरा में और राधाकृष्ण और नर्मदेश्वर का मन्दिर सुजान- 
पुर में देखा जा सकता है । सुजानपुर का यह मन्दिर बैजनाथ में बने प्राचीन सुप्रसिद्ध मन्दिर ( १२०४) के अनु- 
करण पर राजा घमण्डचन्द ने बनवाया था। नमंदेश्वर और विजयपुर के मन्दिर आज भी अच्छी हालत में हैं। 
_ इन मन्दिरों की भीतरी और बाहरी दीवारों तर अवध मुगल शैली के ग्रनुरूप अलंक रण और चित्रण हुआ 
है । नदौन में भी बहुत से मन्दिर हैं जो ग्रधिकांशत: मध्यकालीन हिन्दू शेली के अनुरूप बने लेकिन एक शिवालय 
कुछ मुगल शैली के नज़दीक नज़र आता है । 
काँगड़ा कलम का विषय और शैली की दुष्टि से हम अलग-अलग भी ग्रध्ययत कर सकते हैं। जब हम 
यह कहते हैं कि पहाड़ी कला का विषय गत्यन्त व्यापक रहा तब पहाड़ी कला की विभिन्‍न शैलियों के गअन्तगंत 
बनी कृतियों पर हमारा ध्यान रहता है। लेकिन जो विशिष्ट कलाक्ृतियां हैं वे किन्‍्हीं प्रथों में व्यापक रहते 
हुए भी किन्हीं कतिपय विन्दुओों पर बल देती रही हैं । यही कारण है कि काँगड़ा कलम के चित्रकार महाराजा 
संसारचन्द में श्रपनी कला के अनुकूल प्रश्नय पाकर और साथ ही कला अपेक्षित भ्रपनी ईमानदारी, प्रबुद्धता 
और स्वच्छन्दता को सजग रख किन्हीं थोड़े से विषयों को ग्रपती भरपूर रुचि-शुचि के अनुकूल चित्रित कर 
सके | और उनका यह कृतित्व महज़ किनन्‍्हीं विषयों का चित्रण ही नहीं रह गया था, वह तो सही भ्रर्थों में महान 
कलाक्ृतियों के रूप में हमारे समक्ष आया है। ऐसे विषयों में कृष्ण-लीला का अंकन राजा संसारचन्द की 
व्यक्तिगत पसन्द के भ्रनुकूल ही नहीं रहा अपितु चितेरों की अपनी समस्त रुचि के अनुकूल भी था। क्ृष्ण से 
बढ़कर नायक उनकी दृष्टि में नहीं था | सम्भवतः किसी इतिहास व संस्कृति ने मानवी और देवी रूपों को 
लिए इतना सुन्दर, सशक्त व सक्षम नायक प्रस्तुत भी नहीं किया | यही कारण है कि थों तो समस्त पहाड़ी 
कलाकृतियों में कृष्ण ही छाया है लेकिन काँगड़ा कलम के अन्तर्गत जो भी उसकी विशिष्टतम उपलब्धियाँ 
रहीं उनमें भी कृष्ण का रूपायन और आलेखन सर्वोपरि है । ऐसे भरे-पूरे ढंग से कृष्ण का चित्रण इसलिए भी 
संभव हो सका कि हर चितेरा अपनी कल्पना को, अपने सू जन को, अपने श्रम-परिश्रम को प्री स्वच्छन्दता से 
दिशा दे पाता था। क्ृष्ण का चरित्र उनके मानस को इस ढंग से सहेजता रहा कि उसमें उन्हें किसी भी तरह 
से किसी भी प्रकार का नियंत्रण अथवा अंकुश प्रतीत न हुआ । श्र ऐसा चरित्र जो एक साथ व्यक्तित्व और 
कृतित्व की सम्पूर्ण अ्रपेक्षाओं पर खरा उतरा हो उसका आलेखन उस युग का धर्म बन गया था । क्ृष्ण-संबंधी 
अनेक काँगड़ा चित्र संसार-भर के संग्रहालयों में देखे जा सकते हैं । भ्रन्य अनेक प्रकाशित हुए हैं । यह महाराजा 
संसारचन्द के वक्‍त में ही संभव हुआ जब भागवत पुराण, जयदेव लिखित 'गीत-गोविन्द', “बिहारी सतसई', 
केशवदास लिखित 'रसिकप्रिया' और 'कविप्रिया' तथा नल-दम्यन्ती की प्रणय-कथा चित्रित हुई । कृष्ण-जीवन 
की बहुविध लीला को अत्यन्त नयनाभिराम ढंग से प्रस्तुत किया गया है। रामायण और महाभारत को भी 
काँगड़ा कलम के चितेरों ने चित्रित किया है। प्रेम का ऐसा भावमय लयात्मक, गेयतापूर्ण तथा कलात्मक 
चित्रण ग्रन्यत्र देखने में नहीं ग्राता । काँगड़ा कलम के ऐसे चित्रों से अभिभूत होकर सुप्रसिद्ध कला-समीक्षक व 
कूलाप्रेमी आनन्द कुमारस्वामी ने १६१६ में लिखा था कि जो चीनी कला में लै"इस्केप के चित्रण में प्राप्त हुआ 
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है, वही यहाँ प्रेम के चित्रण में एक उपलब्धि बन गई है। काँगड़ा कलम में जो 'गीत-गोविन्द' संबंधी चित्र 
मिलते हैं वे श्ृंखलाबद्ध हैं श्रोर उत पर मानक नामक चितेरे का नाम दिया गया है।यों तो एक ही विषय 
विभिन्‍न कलम के चितेरों ने दोहराया है लेकिन काँगड़ा विशेष से संबंधित चित्रों में कुछ निजी विशेषताएँ उभर 
श्रायो हैं जेसे काँगड़ा घाटी के अनुपम सौन्दर्य का यथावत चित्रण, टीरा-सुजानपुर और वहाँ स्थित राजमहलों 
का चित्रण तथा चित्रों के पृष्ठ पर देवनागरी में लिखा जनपदीय काँगड़ी बोली में अभिलेख | कलात्मक द्ष्टि 
से सतसई संबंधी काँगड़ा कला के जो चित्र मिलते हैं वे गीत-गोविन्द' की तरह सुन्दर व अनुपम हैँ। कची 
श्रौर रंगों के निर्वाह में दोनों कहीं चूकते नज़र नहीं झ्राते, फिर भी उनमें भेद है । मुखाकृति के अध्ययन से कुछ 
भेद प्रकट होता है। राजमहल और प्रकृति आ्लालमपुर का प्रतिनिधित्व लिए हुए है जहाँ संसारचन्द ने उद्यान में 
श्रपना महल बनाया था । अद्भुत कृतियों के चितेरे मानक्‌ की मृत्यु १८०० से कहीं पहले हुई थी। रंघावा 
जैसे कलाविज्ञ का ऐसा अनुमान है कि (बिहारी सतसई' संबंधी काँगड़ा कलम के ये चित्र मानक्‌ की मृत्यु के बाद 
उसके पुत्र खुशाला ने बनाये । एक कलाकार बाप का पृत्र होने के नाते खूशाला पर मानक्‌ का बहुत प्रभाव 
रहा। ऐसा अनु मान है कि ये चित्र १६०५ के आस-पास बने । काँगड़ा कलम में गीत-गोविन्द' के श्ृंखलाबद्ध 
खित्रों की संक्या एक सौ चालीस से अधिक बताई जाती है लेकिन काँगड़ा कलम के ही “बिहारी सतसई विषयक 
चित्रों की संख्या केवल चालीस है तथा भ्रन्य बीस, रंगों से विहीन रेखाचित्रों के रूप में ही उपलब्ध हैं । 
विषय-विवेचन के श्रनुरूप हम काँगड़ा कलम की भावभूमि को वैष्णव मत से सिचित पाते हैं। यों तो 
बारहवीं शती से सोलह॒बीं शती तक ही वैष्णव मत का आन्दोलन रहा और इस युग में कांगड़ा कला ने ग्रभी 
जन्म नहीं लिया था लेकिन पहाड़ी कला को पश्चिमी हिमालय की जिन देसी रियासतों में प्रश्रय मिला बहाँ 
हिन्दू राजा राज्य करते थे श्रौर वैष्णव धर्म उनके जीवन में प्रतिष्ठित था । वेप्णव पूजा का प्रचलन न केवल 
राजाओं तक ही सीमित रहा बल्कि इन क्षेत्रों की जनता आज तक वेष्णव मत की अ्रनुयायी रही है। वेष्णव 
मत में भी क्ृष्ण-पूजा का सबसे अधिक प्रचलन रहा | वैष्णव मत को जयदेव, विद्यापति, चण्डीदास आदि 
भ्रपनी कृतियों से सम्पन्न बनाते रहे और उनकी वाणियां लोगों को श्राकषित करती रहीं। वेष्णव मत के 
श्रत्यधिक प्रचार व प्रसार का कारण उपयु क्‍त सन्‍्तों के निजी चरित्र के गुण व श्रेष्ठता थी। जो विचारधारा 
मानसिक धरातल पर एक युग-चिन्तन बन बैठी थी उससे कलाकार कैसे अ्रछूता रहता । यहाँ एक बात उल्लेख- 
नीय है कि मुगल कला में जहाँ कलागत श्रेष्ठता नज़र आती है वहाँ उसकी भावभूमि अत्यन्त विपन्न है। वह 
कला तो पशु-पक्षी के अंकन तथा राज्यश्ञाही की रंगीनियों तक ही सीमित रह गई थी लेकिन काँगड़ा राज्य में 
तो कला ने एकदम नये आयाम स्थापित कर डाले। यहाँ काँगड़ा कलम मुगलकालीन कलागत श्रेष्ठता को तो 
प्रहण करती ही है, उसे अत्यन्त समद्ध और सम्पन्न भावभूमि भी मिलती है। यदि हम यह कहें कि यहाँ कला 
का राज्यशाही की रंगीनियों के विरुद्ध विरोधात्मक स्वर उभर आया है तो वह अनुचित नहीं। इस स्वर ने उन 
रंगीनियों को नकारा ही नहीं है, उनके स्थान पर वह अत्यन्त हृदयग्राही रूप में मुखरित हुआ है । काँगड़ा कला 
का यह स्वर भकत-कवियों की वाणी की तरह ही एक साथ स्वस्थ, सुन्दर और मृदुल है जो एक ओर युग-धर्म 
का प्रतिनिधित्व करता रहा और दूसरी ओर युग-बोघ से युक्त शाइवत चेतना को मुखर करता रहा है। 
काँगड़ा घाटी में इस कला का उदय कैसे हुआ, इस संबंध में अनेक मत हैं। कुछ लोग ऐसा मानते हैं 
कि मुगल साम्राज्य में जब चितेरे ग्राश्रय खो बैठे तो वे पंजाब की पहाड़ी रियासतों की ओर निकल आए। 
वात बहुत ह॒द तक ठीक है लेकिन इन पहाड़ी रियासतों में लोक-कला के अन्तर्गत पहले से ही कुछ न कुछ चित्र 
बनते रहे हैं और राज्य-प्रश्रय सहजता से प्राप्त होने के कारण कलाकारों को अपनी कला निखारने का अवसर 
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मिलता रहा है । १७३६ में नादिरशाह के आक्रमण से दिल्ली बुरी तरह से आहत हुई थी और उसके बाद 
ही अ्रहमदशाह अब्दाली के हमले चलते रहे जिससे कलाकारों का वहाँ ग्रधिक देर तक टिका रहना मुश्किल हो 
गया था । विवश होकर जब वे पहाड़ी रियासतों की ओर भागे तो वहाँ उन्हें अपेक्षतयया अभ्रधिक शान्ति व 
सुरक्षा प्राप्त हुई। फिर छोटे-छोटे राज्यों में कलाकारों के लिए राजाओं से निजी सम्पर्क बनाना भी सम्भव 
था। कलाकार अधिक महत्त्वाकांक्षी न थे। वे रोटी, कपड़ा और मकान की चिन्ता से केवल मुक्त होता घाहते 
थे और यह सब कुछ मिलने पर कला-आराधना उनका व्यवसाय बन गया था । 
काँगड़ा कलम के विकास में हरिपुर-गुलेर का नाम सबसे पहले आता है। मुगल साम्राज्यश्ञाही से 
निष्कासित हिन्दू चितेरे जब काँगड़ा घाटी की ओर बढ़े तो वहाँ उन्हें पंजाब के मैदानी इलाकों के बाद पहला 
पहाड़ी राज्य गुलेर मिला । यहाँ राजा दलीपरसिह (१६६५-१७३० ) ने उन्हें शरण दी । लेकिन दलीपसिंह से 
पर्याप्त समय पहले रूपचन्द, मानसिंह, विक्रमसिंह, राजसिह और बिश्चनसिह के जो रूपचित्र देखने में ग्राए हैं 
वे मुगल कला के प्रभावस्वरूप ही बने थे । 
काँगड़ा कलम के व्यवस्थित विकास में हरिपुर-गलेर के शासक गोवर्धनचन्द (१७४४-७३) का 
नाम सबसे पहले आता है। यह अपने यौवनकाल से ही परिष्कृत रुचिका व्यक्ति था और चित्रकला से तो 
उसका विशेष लगाव रहा । इसी शासक ने उन चितेरों को भी श्राश्रय दिया जो मुगल साम्राज्य का प्रश्नय खो 
चुके थे। यहीं मुगल शेली के प्रवीण चितेरों ने न केवल राज्य-प्रश्रय ही पाया बल्कि काँगड़ा घाटी की मनोहारी 
दृश्यावली ने उनका मन भी हर लिया और फिर वे अपने आश्रयदाता की रुचि-शुचि के अनुकूल विषयों को 
चुनते रहे श्नौर इस प्रकार मुगल शैली ने विशुद्ध हिन्दू परम्परात्मक साहित्य के अनुकूल करवट ली। 
गुलेर कलम में ऐसे श्रनेक चित्र हैं जिनमें स्वयं राजा गोवर्धनचन्द दिखाए गए हैं । कला-पोषक के रूप 
में उन्होंने पर्याप्त ख्याति प्राप्त की थी। बसोहली की राजकुमारी से उनका विवाह हुआ था । बसोहली पहाड़ों 
में कला का प्राचीनतम केन्द्र माना जाता है। इस रिश्ते-नाते के फलस्वरूप जब गुलेर और बसोहली में सम्पर्क 
गहराया तो वहाँ एक स्थान से दूसरे स्थान में कलाकार गये जिससे दोनों ही कला-शैलियों पर पारस्परिक 
प्रभाव पड़ा । मु द क्‍ 
राजा गोवर्धनचन्द के बाद प्रकाशचन्द (१७७३-६० ) गद्दी पर बैठे और यह पहाड़ी कला के लिए 
एक सुखद घटना ही थी कि प्रकाशचन्द ने भी कलाकारों के लिए पूबंवत संरक्षण बनाए रखा। उनके काल 
की अनेक सुन्दर कलाकृतियाँ देखने में श्रायी हैं जिनमें उन्हें सपरिवार चित्रित किया गया है । कुछ अन्य चित्र 
'ब्रेम' विषय को लिए हुए हैं। यह शासक अपने खर्चीले स्वभाव के लिए प्रसिद्ध रहा लेकित उसका दुष्परिणाम 
भी उसे भगतता पड़ा । गुलेर की सत्ता प्रकाशचन्द के राज्य के उत्तराद्ध में ही क्षीण होने लग गई थी जिससे 
कलाकारों के विस्थापित होने का प्रश्न उठने लगा था। इसी काल में ऐसी संकटपूर्ण स्थिति पैदा हो सकती 
थी जब कलाकार गुलेर का आश्रय खो देते झौर उन्हें भटकना पड़ता लेकिन पड़ोसी राज्य में महाराजा 
संसारचन्द (१७७५-१८२३) के यहाँ उन्हें निश्चित रूप से ठौर मिल गया था। क्‍ | 
गुलेर कलम झ्रारंभ में मुगल कला से प्रभावित रही । सामान्यतः ऐसा समभा जाता है कि गुलेर कलम 
के आरंभिक चित्र पंडित सेझ्रो श्रौर उसके दो पुत्र मानक और नैनसुख ने बनाए | नैनसुख ने गुलेर के अति- 
रिक्त जम्मू में मियां बलदेवर्सिह के लिए भी चित्र तैयार किये थे। उसी प्रकार उसका बड़ा भाई मानक्‌ भी 
गुलेर तक ही सीमित न रहा। उसने भी गूलेर और बसोहली दोनों राज्यों में काम किया। राजा अ्रमृतपाल 
(१७५७-७६) के समय में तो बसोहली कलम पर गुलेर का बहुत पअ्रधिक प्रभाव रहा। गुलेर को इस 
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समन्वयात्मक शैली का प्रभाव जम्मू और बसोहली दोनों पर पड़ा । युलेर कलम के बिशनर्सिंह और. प्रकाश- 
चन्द द्वारा प्रणीत अनेक चित्र बसोहली के राजाओं के पास रहे | गुलेर, बसोहली और जम्मू के पारस्परिक 
प्रभावों के मिश्रण से जिस शैली ने जन्म लिया उसी ने आरंभिक काल में काँगड़ा कलम का स्वरूप निश्चित 
किया था । 

प्रकाशचन्द का एक विवाह चम्बा की राजकुमारी से हुआ था । इस संबंध में कला को एक नई दिशा 
देने का और भी अ्रवसर प्रदान किया। प्रकाशझचन्द के समय में अनेक कलाकार टीरा-सुजानपुर (काँगड़ा) 
तथा चम्बा चले आए थे । चम्बा के राजा राजसिह (१७६४-६४) के यहाँ गुलेर के कलाकारों ने चित्र 
बनाए । अनेक तरह से प्रस्फुटित व प्रभावित गुलेर की यह शैली १७८० के लगभग काँगड़ा चली गईं थी जहाँ 
महाराजा संसारचन्द ने इसे संभाला, संवारा और इसे इसका भव्यतम रूप दिया | १७५६ में राजा संसा रचन्द 
ने काँगड़ा के किले पर अधिकार कर अपनी शक्ति और सत्ता की धाक दूर-दूर तक बना ली थी। संसारचन्द 
ने जब उन्मुक्त हृदय से कलाकारों का स्वागत किया तो गुलेर राज्य के कलाकार भी उनकी ओर ग्राक्ृष्ट 
हुए 
काँगड़ा कलम से संबंधित दूसरा कलारककंन्द्र नूरपुर रहा। पठानकोट के तोमारवंशीय राजा बड़े 

महत्त्वाकांक्षी तथा श्रबीर थे जिन्होंने बाद में धमेरी-नूरपुर को भ्रपना आवास बनाया । पहाड़ी राज्यों में वही 
सबसे प्रथम शासक थे जिन्होंने मुगल और राजस्थानी वेभव-परम्परा को अपनाया । इसी बंश क॑ वासुदेव 
(१५८०-१६१३) नामक शासक ने कृष्ण का एक वृहत्‌ मंदिर बनवाया था। इस मन्दिर को बनाने में 
ग्रम्बर (जयपुर ) के कच्छवाह राजाओं के यहाँ जिन कारीग रों ने काम किया था उन्हीं का हाथ था । बसोहली 
के जो प्राचीनतम चित्र देखने में ञ्राते हैं उनका सामीप्य अम्बर के लघुचित्रों में देखा जा सकता है । इससे ऐसा 
लगता है कि शायद वासुदेव के यहाँ भी अम्बर के कुछ चितेरों ने काम किया हो । 

' नरप्र के राजा वासुदेव का भ्रकबर के शासनकाल में मुगलों से फगड़ा हो गया थां। लेकित अपनी 
पैतृक परम्परा के प्रतिकूल वासुदेव के पुत्र सूरजमल (१६१३-१५) का जहाँगीर के दरबार में आना-जाना 
शुरू हो गया । उ सके बाद राजा जगतासह (१६१६-४६ ) के मुगल बादशाह जहाँगीर से अच्छे संबंध 
रहे और वह उनकी सेवा में सक्रिय भी रहा। राजा जगतसिह ने १६२२ में काँगड़ा राज्य में एक स्थान का 
नाम न्रजहाँ के नाम पर नूरपूर रख दिया। मुगल दरबार से सम्पर्क गहराने पर उन्हें मुगलकालीन चितेरों 
की कलाकृतियाँ देखने-परखने का श्रच्छा ग्रवसर मिला । जगतसिह ने मुगल शासन और सेना में अपनी 
सेवाओं के अ्रनू कल बहुत सम्मान व प्रतिष्ठा अजित कर ली थी। वह अफगान के सीमावर्ती इलाके में गवनेर 
के रूप में मुगल प्रशासक था । दिल्‍ली के राजकाज में उसका पर्याप्त हस्तक्षेप रहा। अपनी शक्ति का एहसास 
होने पर वह केवल मुगल सत्ता का सेवक ही नहीं बना रहना चाहता था, वह अपने राज्य को भी मज़बूत करना 
चाहता था। १६२३ में उसने घौलाधार पव॑त-श्रेणी के बाहरी हिस्से से लगती हुई एक अलग-सी पहाड़ी 
पर तारागढ़ नामक एक मजबूत किला बनवाया जो उस ज़माने के स्तर पर एक अभेद्य सुरक्षा-गढ़ बन गया 
था । जहाँगीर के दरबार से तो उसके संबंध भ्रच्छे रहे लेकिन १६४० में बह अपने पुत्र के साथ शाहजहाँ के 
प्रत्यक्ष विरुद्ध हो गया था । १६४४ में तीन मुगल सेनाओं ने मिलकर तारागढ़ पर धावा बोला । उन्हें विजय 
हाथ लगी लेकिन उसका कारण किले में बन्द राजपूत सेवा की खाद्य-सामग्री का खत्म हो जाना था अन्यथा 
प्रत्यक्ष में किले पर मुगल सेना विजय पाने में असमर्थ रहती । 


मुगल दरवार के संबंध की परम्परा को राजरूप (१६४६-६१) ने भी निभाया । वह औरंगजेब के 
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दरबार में रहा | लेकिन जो कलाकृतियाँ आज भी देखने में श्राती हैं उतमें कुछ पथ्वीसिह (१७३४-८६) 
के समय की हैं भ्ौर श्रधिकांश बीरसिंह (१७८६-१८४६) के समय की । इस समय कला का एके और ही 
दौर चल पड़ा था। गुलेर में राजा अकाशचन्द और काँगड़ा में महाराजा संसारचन्द ने निश्चित रूप से कला में 
रुचि ली थी जिसका प्रभाव तूरपुर के बीरसिह पर भी पड़ा । तूरपूर में जिस कला का विकास हुआ वह बाद 
में मण्डी, चम्बा और बसोहली की ओर भी बढ़ी । इन तीनों रियासतों में बसोहली की कला ने पहले ही 
प्राचीन तम होने के नाते सबसे अधिक महत्त्व ग्रहण कर लिया था। मुगल साम्राज्य से भी सम्पर्क गहरा गया 
था । ज्यों-ज्यों कला का विकास हुआ त्यों-त्यों एक राज्य से दूसरे राज्य में चितेरों का श्राता-जाना होता रहा। 
गुलेर शर बसोहली से भी एक से दूसरे राज्य में चित्रकार गए । 

काँगड़ा कलम से संबंधित तीसरा लेकिन सबसे महत्त्वपूर्ण केन्द्र टीरा-सुजानपुर रहा जहाँ राजा संसार- 
चन्द ने कला-क्षेत्र में एक क्रान्ति पैदा कर उसे सर्वोच्च शिखर पर पहुँचाया । आरम्भ में इस शाखा की कला- 
कृतियाँ टी रा-सुजानपुर और श्रालमपुर में बनीं लेकिन बाद में नादौन ने भी महत्ता ग्रहण कर ली थी ! कॉँगड़ा 
की गद्दी पर राजा संसारचन्द के बाद अ्रनिरुद्ध वन्द आया ) यद्यपि काँगढ़ा की शान-शौकत क्षीण हो चुकी थी 
लेकित अ्रनिरुद्धचन्द ने कलाकारों को प्रश्नय देने की अपने पिता की परिपाटी को किसी हद तक जरूर निभाया | 
उसे हम श्रनेक कलाकृतियों में चित्रित भी पाते हैं । काँगड़ा घाटी की गोरखों के आक्रमण से दुर्बंल हुई सत्ता पर 
सिकेखों ने १८०९ में ज़ोर की चोट की। अब काँगड़ा के किले पर उनका अधिकार हो चुका था। अनिरुद्ध चन्द 
जब १८२३ में गही पर बैठा तो काँगड़ा राज्य का वैभव समाप्त हो चुका था । झ्राठ साल के अ्रपने शासन में 
उस पर सिक्‍खों का आतंक छाया ही रहा । 

राजा संसारचन्द का कला-प्रेमी होना पहाड़ी चित्रकला के इतिहास की सबसे महत्त्वपूर्ण घटना थी, 
अन्यथा हमें कांगड़ा कलम की अन्यतम व अनुपम कलाकृतियाँ देखने को न मिलती । उसका निजी कला-प्रेम 
ही पहाड़ी चित्रकला को विशिष्ट स्थान देने में समर्थ रहा। यदि महाराजा संसारचन्द न हुए होते तो 
पहाड़ी कलाकृतियाँ देखने को अवश्य मिलती लेकिन काँगड़ा कलम के ताम से जो विशिष्टता देखने में आती 
है वह सुलभ न होती । पड़ोसी राज्यों विशेषतः गुलेर से किसी कलाकार का राजा संसारचन्द के पास चला 
झाना एक स्वाभाविक प्रक्रिया बन चुकी थी और उनके आश्रय में हर कलाकार अपनी प्रतिभा को उभारने 
श्र अपनी कलम को निखारने का सुझ्रवसर प्राप्त करता रहा । उनकी कलाप्रियता का अनुमान इस बात से 
भी लगता है कि भारत ही क्‍या बाहर के संग्रहालयों में भी राजा संसारचन्द के शासनकाल में प्रणीत॒ चित्र 
ग्रवश्य देखने में आते हैं। और प्रेम को ही क्यों सबसे श्रधिक श्रौर समर्थ अभिव्यक्ति मिली, उसके लिए स्वयं 
राजा संसारचन्द का निजी प्रणययुक्त जीवन तथा दृष्टिकोण उत्तरदायी है । जिस प्रकार प्रेम को क्रृष्ण के 
जीवन में स्थान मिला है, वही उसके लिए भी एक आदर्श बन गया था | यदि कोई ऐसी स्थिति झायी भी तो 
उसमें भी वह प्रेम-संबंधी झ्ाकषंण व आग्रह को ठुकरा नहीं पाया है। नोख्‌ गहिन विवाहिता थी लेकिन उसके 
रूप-सोन्दर्य पर जब वह मुग्ध हुआ तो उसे अलग न रख सका । काँगडा कलम तो सौन्दर्य को अंकित करने में 
कहीं चूकी नहीं है। जो व्यक्ति अपने जीवन में रूप का पुजारी हो सकता है उसके लिए तो कला में रूप और 
सौंदर्य की खोज स्वाभाविक लगती है। काँगड़ा कलम में यही स्त्री सौन्दर्य मुखरित हुआ है और स्त्रियों की अपेक्षा 
पुरुष-चित्रण इतना सबल और आकर्षक नहीं । समस्त पहाड़ी चित्रकला में भी जो कृतियां काँगड़ा से सम्बद्ध हैं 
उनमें स्त्रियों की यह रूप-श्री विशेष रूप से ध्यान ग्राकृष्ट करती है। इस रूप-श्री को आँकने में न तो ऐसा ही 
हुआ है कि चित्रकार की प्रणीत वे आकृतियाँ सहज मानवीय ही न लगें । ये आकृतियाँ सुन्दर हैं, आकर्षक हैं 
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और इसी धरती की हैं जहाँ कलाकार अपना जीवन व्यतीत करता रहा । अपने लोगों से, भ्रपनी धरती से 
काँगड़ा कलाकार का लगाव उसकी कृतियों में उभर झ्राया है और वही अदभुत है। 
एक अन्य बात जो काँगड़ा कलम के चित्रों को अन्य पहाड़ी चित्रशली के चित्रों में विशिष्टता देने के 
लिए उत्त रदायी है वह है स्वयं काँगड़ा घाटी का प्राकृतिक सौन्दर्य जिसकी उपमा दँढे नहीं मिलती। विशाल 
हिमालय की पर्वत-श्रेणी धौलाधार ने इस घाटी के सौन्दर्य को निखारा है | ब्यासा ने इस घाटी को स्वर दिया 
है । ब्यासा के किनारे नतेंकी जमालो के साथ राजा संसारचन्द ने अपने श्रतिम दिन बिताए थे। इसी ब्यासा 
की पावन सलिल धारा की रूप-छवि को काँगड़ा कलम के चितेरों ने निहारा था और उसे अपनी कलाकृतियों 
में अंकित किया है। काँगड़ा कलम के चितेरों ने काँगड़ा घाटी के सम्पूर्ण सौन्दर्य के अंकन में कुछ भी कोर-कसर 
नहीं उठा रखी है। वहाँ के पेड़-पोधे, पद्यु-पक्षी, ऋतु-मौसम, बिजली-बादल, वर्या-फुहार, सूर्योदय और सूर्यास्त 
आदि सभी का इतना सुन्दर अंकन इसीलिए सम्भव हो सका है कि चितेरे के लिए काँगड़ा घाटो में यह सब 
कुछ निहारना और देखना सहज सुलभ था | 
जब राजा संसारचन्द की सत्ता का सूर्य अस्त हो गया तो काँगड़ा कला के भविष्य के सम्मुख भी एक 
प्रश्नचिक्ल लग गया था । कुछ एक रियासतों में चित्रकला का कार्य होता रहा। लेकिन संसारचन्द-सी बात 
नहीं थी । कुछ चित्तेरों ने सिक्स राज्य के अन्तगंत शरण ली और कुछ अन्य ने जम्मू-कश्मीर के शासक डोगरा 
महाराजा के यहाँ । क्योंकि सिक्ख एक सम्पन्न और सशक्त सत्ता के रूप में स्थापित हो चुके थे इसलिए यह 
स्वाभाविक था कि वहाँ न केवल काँगड़ा राज्य के ही विस्थापित चितेरे पहुंचते बल्कि अग्रवध, जयपुर, बीकानेर 
और कद्मीर रियासत के चितेरे भी वहाँ श्राकषित हुए | अ्रमृतसर में बने स्वर्ण -मन्दिर में हमें विभिन्न शेलियों 
के समन्वय-स्वरूप बनी शैली के दर्शन होते हैं। लाहौर स्थित किले और महाराजा रणजीतसिह की समाधि पर 
बने भित्तिचित्र काँगड़ा कलम के श्रनुरूप देखे जा यकते हैं । 
जब हम पहाड़ी चित्रकला में संगीत तथा काव्य के सम्मिश्रण की बात करते हैं तब भी हमारा ध्यान 
काँगड़ा कलम के उन चित्रों की ओर जाता है जहाँ हम विशेष रूप से चित्रकला, संगीत और काव्य का समन्वय 
देखते हैं। जो काव्य-गाथा पहाड़ी चित्रकला में रूपायित हुई है उसकी ओर पहले संकेत दिया जा चुका है। 
यहाँ इतना कह देना उपयुक्त लगता है कि यह काँगड़ा कलम ही थी जहाँ राग और रागिनियों को, उनके श्रंग- 
प्रत्यंग और वातावरण के साथ सुन्दर ढंग से रूपायित किया गया है। राग-रागिनियों का चित्रण भले ही राज- 
पूत कला में भी देखने में मिल जाए लेकिन जिस सजीवता से काँगड़ा कलम में ऐसे चित्र उभरे हैं वे अनु- 
पमहें। ह 
इन सब बातों से एक बात तो स्पष्ट उभरती है कि काँगड़ा कलम की नोक ने जिस भी विषय को 
छुआ वही उसकी अन्यतम उपलब्धि बन गई जिसको समता न तो उससे पर्व की कला में मिलती है और न ही 
उसकी समकालीन कला में | यह बात चित्रकला के विभिन्न पहलुओं को देखकर भी स्पष्ट होती है। यह चाहे 
रेखाओं का प्रवाह है अथवा रंगों का आयोजन, लयात्मकता है भ्रथवा सन्तुलन, आकृति-अंकन है अथवा वास्तु 
और प्रकृति का चित्रण; इन सभी में काँगड़ा कलम की अपनी देन है, उसकी अपनी विशिष्टता है जिसमें 
हमें दूंढने पर भी कोई दोष अथवा त्रुटि नहीं मिलती । चित्र भ्रपनी सम्पूर्णता में मन को खींचता है, उसे रस- 
विभोर करता है ! 
किसी भी चित्रकला में रंग और रेखाश्रों का कलाकार के हाथों जिस ढंग से निर्वाह हो पाता है वही 
उसको विशिष्टता प्रदान करता है। काँगड़ा कलम में लयात्मक रेखाएं तथा रमणीय रंगों के कोमल संयोजन 
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से उसके लघचित्रों को नयनरम्यता का गण मिला है। आकृतियों के आलेखन तथा प्रकृति के रूपायन में रंगों 
की महारत और कोमलवणंकारिता विशेष रूप से ध्यान आक्ृष्ट करती है | दीप्तिपूर्ण रंगों में कूची के स्पर्श 
की कोमलता पर सचमुच ही ग्रारचर्य होता है। श्रद्वीश बनर्जी का कहना है, 'कला अपने वातावरण की उपज 
होती है । जलवायु, पशु-पक्षी, धरती, दशशन, धर्म, द्रव्य-पदार्थ, साहित्य, राजनैतिक एवं प्राथिक परिस्थितियाँ 
सभी लोगों के कलात्मक आवेग का पहरावा बनने में योगदान देते .हैं। इस कथन से सहज ही सहमत हुत्ना 
जा सकता है | काँगड़ा कलम में तो वास्तव में इन सभी तत्त्वों ने भरप्रगी से सहयोग दिया है, कहीं कुछ 
चकता नज़र नहीं ग्राता ! सम्भवतः यह एक संयोग ही था। 

' पहाड़ी कला ने काँगड़ा कलम के रूप में श्रपनी सबसे सुन्दर कलात्मक कृतियाँ भेंट की थीं लेकिन 
महा राजा संसार चन्द की मृत्यु के वाद इसके भरण-पोषण की स्थिति का अ्रन्त हो गया। रास्तों के खुल जाने पर 
बाहरी दुनिया से सम्पकं बन गया था। कलाकारों के लिए कला के अनुशीलन के ग्रनुकूल परिस्थितियाँ न॑ 
रही थीं । कलाकार एक प्रकार से विस्थापित ग्रनुभव कर रहे थे। रोटी-रोज़जी की चिन्ता ने उन्हें ग्रस्त कर 
लिया था। वे काम-काज के अन्य घन्धे दँढने लगे थे । जो कला कलाकारों को थाती के रूप में एक श्रर्से से 
मिलती रही थी, उसे संभालना असंभव हो गया था। लेकिन काँगड़ा का भूचाल जो ४ अप्रैल, १६०४ में आ्राया 
उसने तो निश्चयात्मक रूप से ही काँगड़ा कला का अन्त कर डाला । इस विध्वंस में गिनती की ही कलाकृतियाँ 
बच सकी थीं | जाने कितनी अ्रसंख्य बहुमूल्य कलाकंतियाँ नष्ट हो गयीं। इस भूचाल में जान-माल का भी 
बहुत बड़ा नुकसान हुआ । अनेक कलाकार मृत्यु को प्राप्त हुए । फिर तो जो कतिपय कलाकार बचे भी होंगे 
उनके लिए भी कला के झन्‌ कूल परिस्थितियाँ पाता असम्भव था । यही दैवी घटना पहाड़ी कला के विलोप के 
लिए सबसे अधिक उत्तरदायी रही । 

पहाड़ी चित्रकला की कृतियों १२ चितेरे अपने नाम नहीं देते थे । कहीं उनके नाम मिले भी हैं तो वे 
चित्रों के पिछले भाग पर अंकित हैं । लेकिन पहाड़ी चित्रकला इतनी प्राचीन नहीं कि इस संबंध में कहीं कुछ 
पता न चलता हो। इन चित्रकारों के अनेक परिवार झ्राज भी काँगड़ा घाटी में हैं। यदि कोई इना-गिना चित्र- 
कार अपनी वंश-परम्परा के अनुकूल कुछ चित्र बनाता हुआ झ्ाज भी दिखाई पड़े तो आइचय न होगा। महा- 
राजा संसारचन्द के राज्यकाल के कुछ चित्रकारों के नामों कापता चला है जिनमें खुशाला और मानक्‌ का 
हमने पहले भी जिक्र किया है। कुशनलाल, बसिया, फत्तू और पुरख्‌ नामक श्रन्य चितेरे उनके दरबार की शोभा 
रहे। पुरखू एक निपुण कलाकार था जिसके हाथ की सफाई झ्ौर कोमलता का बेडन पाबेल ने उल्लेख किया है । 
वेसिया एक अन्य सिद्धहस्त चितेरा था। उसी के प्रपौत्र लक्ष्मणदास से जे० सी० फ्रंच कीसिमलोटी में भेंट हुई 
थी | कांगड़ा दरबार से संबंधित पद्म और दोख नामक दो अन्य कुशल चितेरों का भी पता चलता है। सिमलोटी 
गाँव में गुलाबुराम नामक चितेरा अभी तक चित्र बनाता देखा गया है । 
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चम्बा कलम 


जैसा कि हमने अन्यत्र भी कहा है पहाड़ी चित्रकला में बसोहली कलम प्राचीनतम है और लोककला 
के नजदीक होने के कारण अपना विशुद्ध परम्परागत रूप लिए हुए है। काँगड़ा कलम में हम स्पष्टत: ही मुगल- 
कालीन प्रभाव देख सकते हैं लेकिन बसोहली कलम ऐसे किसी प्रभाव से मुक्त रही है । काँगड़ा कलम तो अपने 
सर्वोच्च निखार में प्राकर विलुप्तप्राय-सी हो गई लेकिन बसोहली शैली की जड़ें जन-जीवन में गहरी चली गई 
थीं, यही कारण है कि अनेक तत्कालीन पहाड़ी रियासतों में काँगड़ा कलम का उतना प्रभाव न रहा जितना 
बसोहली कलम का । बसोहली प्रभाव को ग्रहण करने में चम्बा का नाम' विशेष रूप से गण्य है। उत्तरोत्त र 
विकास में चम्बा शैली स्वतंत्र रूप से परिपक्वता ग्रहण करती गई है लेकिन आरम्भ में चम्बा राजाञ्रों के जो. 
चित्र बसोहली शैली में प्राप्त हुए हैं उनसे चम्बा पर बसोहली का प्रभाव स्पष्ट होता है। आचंर का मत है 
कि “१७०० के लगभग बसोहली के कलाकार लगातार बिछुड़ने शुरु हो गए थे और इसके परिणामस्वरूप 
जम्मू, बन्दरालटा और चम्बा जैसी रियासतों पर ही यह प्रभाव नहीं पड़ा बल्कि हमारे मतलब से जो अधिक 
आवश्यक है उस दक्षिण की गूलेर रियासत पर भी |” 
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१७५८ तक चम्बा कलम पर बसोहली प्रभाव स्पष्ट लक्षित होता है। बसोहली कलम की छाप लिए 
हुए चम्बा में अनेक चित्र प्राप्त हुए हैं। चम्बा स्थित भूरिसिह म्यूज़ि यम में ही कल्कि और परशुराम विषयक 
दो चित्र संकलित हैं जो रंग और रेखाओं की दृष्टि से बसोहली शली के नजदीक आ पड़ते हैं । इनके अतिरिक्त 
भागवत विषयक चित्र हैं जो शैली में श्रधिक उन्नत और निखरे हुए हैं । काल खण्डलवाला के अनुसार भागवत 
विषयक चित्रों की सर्जना श्रठा रहवीं शताब्दी के मध्य में हुई लेकिन भूरिसिंह म्यूजियम के क्यूरेटर विश्वचन्द्र 
ग्रोहरी ने अपने अध्ययन-विश्लेषण के आधार पर भागवत विषयक चित्र-श्ृंखला का एक चित्र १७५८ का 
बतलाया है। यह चित्र निश्चित रूप से बसोहली की परम्परागत शैली की अपेक्षा अधिक सूक्ष्मात्मकता रखता 
है जिससे यह स्पष्ट है कि चम्बा शैली अ्रठा रहवीं शताब्दी के मध्य तक प्रहुँचने में जब पकी हुई तज र श्राती है 
तो इसका उद्भव पर्याप्त समय पूर्व हुआ होगा । 

चित्रका रों का एक स्थान से दूसरे स्थान आना-जाना बराबर चला रहता था। एक कलाकार-परिवा र के 
परिचय में कुछ सिद्ध हस्त कलाकारों का पता चलता है जो पंडित सेआ से आरम्भ होता है। पंडित सेझो मैदानों 
से आकर जसरोटा (बसोहली के समीप)में बस गया था। पंडित सेश्रो का पृत्र नेनसुख हुआ जो समस्त पहाड़ी चित्र- 
कला में अपना विशिष्ट स्थान रखता है | नैनसुख एक अरे तक जम्मू के राजा बलवन्तसिह के यहाँ काम करता 
रहा। राजा बलवन्तसिह का एक चित्र जो १७४८ ई० में तंयार हुआ लाहौर म्यूजियम में उपलब्ध है। नैन- 
सुख की कला-थाती उसके पुत्र निक्‍का ने संभाली । निक्‍का भी एक सिद्धहस्त कलाकार था जो कुछ समय गुलेर 
रहा और कुछ समय तक उसने चम्बा में काम किया । यह बहुत संभव है कि डब्ल्यू० जी० ग्रार्चर अपनी पुस्तक 
'काँगड़ा पेंटिग' में जिस कलाकार का १७६५ ई० में गुलेर से चम्बा झ्राने का जिक्र करते हैं वह निक्‍का ही 
हो । क्‍ 

चम्बा चित्रशली के संदर्भ में हम जिन चित्रकारों के नाम से परिचित होते हैं उनमें लेहरू का नाम 
भी आता है। चम्बा म्यूजियम में भागवत विषयक चित्रों की श्रृंखला में एक चित्र है जिस पर टाँकरी लिपि 
में उद्धृत चम्बयाली बोली के शब्द इस प्रकार हैं---४४---उमग्रसेन को राज दिता--श्री मिर्यें समसेर सिंहे 
लिखाया त्रखाणे लहरूए लिखिया संवत ३३ माघ प्र० २५--शूभ । इस उल्लेख से स्पष्ट है कि इस चित्र का 
कलाकार लेहरू रहा और इसको मियाँ समशेरसिह ने बनवाया । मियाँ समशे रसिह राजा उमेदर्सिह ( १७४८ 
६४) के अनुज थे । पहाड़ी बोली में त्रखाण लकड़ी के मिस्त्री को कहा जाता है लेकिन यह कोई आ्राइचये का 
विषय नहीं कि लेहरू एक साथ त्रखाण और तचितेरा रहा हो । 

चम्बा चित्रशली का ग्रारंभ राजा उदयर्सिह (१६९०-१७२०) के शासनकाल में हुआ जो अनुमा- 
नतः (१७१०-१४ के मध्य में निकलता है। इससे पूर्व भी राजा पृथ्वीसिंह (१६४१-६४) और राजा छत्तर- 
सिंह (१६६४-९० ) के एक-एक चित्र प्राप्त हुए हैं जो बसोहली शैली में बने हैं | बहुत संभव है कि ये चित्र 
उक्त राजाओं के समय में न बनकर बाद में बने हों । इन्हें भी चम्बा के प्राचीनतम चित्र माना जाता है। इसी 
प्रकार भूरिसिह म्यूजियम में सुरक्षित राजा पृथ्वीसिह (१६४१-६४) और उमेदर्सिह (१७४८-६५) के चित्र 
हैं जिनमें शेलीगत समानता नज़र झ्राती है । एक अन्य चित्र राजा उदयसिह के मंत्री जैसिंह का भी देखने में 
आता है। 

१. [45 लाता) आंशाधीटक्षा। 40 ॥ 707 ]708, ॥ ॥९85४ 076 (पाल ब्रांड 
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आज भूरिसिह म्यूजियम में १७३४ से पूर्व के चित्रों में कल्कि और परशराम से चित्रों के अतिरिक्त 
विशेष कुछ उपलब्ध नहीं । इसका कारण १७३५ ई० में एक भयानक आग में नगर का जलना है जिसमें बहुत- 
सी कलाक्ृतियाँ नष्ट हो गई होंगी । गदही के लिए उग्रसिह और दलेलसिह में होड थी । इस होड़ में पहले तो 
उग्रसिह सफल हो गया और दलेलसिंह लाहौर में बन्द कर लिया गया । कालान्‍्तर उसने झपनी बहुमूल्य भेंटों 
से मुगल गवनंर को प्रसन्‍न कर लिया और उसकी सहायता से पुनः उसे चम्बा की गही मिल गई। उग्रसिह 
प्र तिशोध की आग से जल रहा था। वह नगरी से भागते समय उसे आग लगा गया। 
उप्रसिह (१७२०-३४) चोदह वर्ष तक राज्य कर सका और दलेलसिंह (१७३५-४८) तेईस साल 
तक । लेकिन यह सम्पूर्ण समय कला की दृष्टि से उसे एक सुदृढ़ झ्राधार देने में पर्याप्त महत्त्वपूर्ण रहा | दलेल- 
सिंह पहले तो मुगल शासन का बन्दी रहा और बाद में उसका एक अच्छा मित्र बन गया। इस दौरान उसे 
मुगल कला को देखने-परखने और उसे पसन्द करने का अच्छा अवसर मिला । जब वह अपनी रियासत में लौटा 
तो उसमें कला के प्रति रूफमान और रुचि थी । 
कला को प्रश्न य देना अब एक परम्परा बनने लगी। उमेदर्सिह (१७४८-६४) ने इस कला-थाती को 
संभाला । उमेदर्सिह भी लाहौर में ते रह साल तक मुगल शासन का बन्दी रहा। जब वहाँ से मुक्त हुआ तो वह 
जसरोटा ठहरा जहाँ की राजकुमारी से उसका विवाह हुआ | जसरोटा और बसोहली के मार्ग से वह चम्बा 
बापस पहुंचा था । बसोहली और जसरोटा से सम्पर्क बनने पर और मुगल शासन के यहाँ एक लम्बे श्रर्से तक 
ठहरने के फलस्वरूप उमेदर्सिह कला के प्रति पर्याप्त सजग रहा ! 
उमेदर्सिहु का उत्तराधिकारी राजसिंह (१७६४-६४) था और वह काँगड़ा के विख्यात शासक झोर 
महान कला-प्रेमी संसारचन्द का समकालीन रहा । राजा संसारचन्द के यहाँ तो पहाड़ी कला ने एक आन्दोलन 
का रूप ही ग्रहण कर लिया था| उनकी अपनी खरूयाति और कला का प्रचार और प्रसार उच्चतम शिखर पर 
था जिसका प्रभाव पर्चिमी हिमालय की समस्त रियासतों पर पड़ा। १७६५ तक पहाड़ी कला का एक सिद्ध- 
हस्त चितेरा निक्‍्का गुलेर से चम्बा आ गया था । राजा राजसह के शासनकाल में चम्बा दौली पनपी और 
उसमें भ्रति सुन्दर चित्र बने । रूपचित्रों में राजा राजासह झौर उनके पुत्र राजा जीतसिह के चित्र सुन्दरतम 
हैं। भूरिसिंह म्यूजियम के स्थापित होने तक एक लम्बा अन्तराल ऐसा रहा जब चम्बा से बाहर चित्र जाते 
रहे । इस दौरान ग्नेक अंग्रेज रियासत में आये जिन्हें कभी कोई राजा भेंटस्वरूप और कभी उनकी अपनी 
रुचि के कारण सुन्दर कलात्मक चित्र देता रहा जो श्राज अ्रनेक यूरोपीय संग्रहालयों में सुरक्षित हैं। लाहोर 
म्यूजियम में भी राजसिंह के अनेक चित्र रहे । 
राजसिंह के बाद जीतसिह (१७६४-१८०८) चम्बा की गद्दी पर बठा और यह भी राजा संसार- 
चन्द का समकालीन रहा। यह चम्बा शैली के हित में ही था कि इसकी रुचि अपने पूर्वजों की तरह चित्र- 
कला में बनी रही । यों अधिकांशतः यह संसारचन्द के प्रभाव व प्रभुत्व का ही बोलबाला था कि उसके गुणों 
की नकल करना समयोचित व्यवहार बन गया था और यही चित्रशैली के विकास का एक प्रमुख कारण 
रहा है। 
राजसिंह और जीतर्सिह की कला-रुचि संबंधी परम्परा को चढ़तसिंह (१८०८-४४) ने संभाल 
लिया । पहाड़ी चित्रशली का इधर इतना बोलबाला हो गया कि राजा और रईसों के प्रश्नय से बाहर 
सामान्य लोगों में भी इसका प्रचार हो गया था जिसके फलस्वरूप यह प्रचलन में पुनः एक बार लोककला का 
रूप ले बैठी । चम्बा के भित्तिचित्र तो ग्रत्यन्त कलात्मक हैं लेकिन सामान्य घरों की दीवारों और दरवाजों पर 
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भी कलापूर्ण चित्र बनाने का एक ग्रच्छा-खासा रिवाज़ बन गया था और वे एक अच्छी-खासी संख्या में बनते 
रहे | 
श्रन्य पहाड़ी चित्रशैलियों ही की तरह चम्बा चित्रशली में भी दो प्रकार के चित्र विशेषतया नज़र आते 
हैं जिन्हें हम भू रिसिह म्यूजियम में देख सकते हैं। एक झोर तो रूपचित्र हैं श्रोर दूसरी ओर पौराणिक धिषयों 
को लेकर सुन्दर चित्रावलियाँ तैयार हुई हैं। रूपचित्रों में चम्बा के राजाओं के अ्रतिरिक्त पड़ोसी राज्यों के 
शासकों के चित्र भी हैं। इन चित्रों की विशेषता यह है कि ये प्रोफाइल शैली में बने हैं और ग्रधिकांशत: हुक्‍्का 
पीते हुए दिखाए गए हैं। चम्बा रूपचित्रों की अश्रसामान्य विशेषता यह है कि प्रधिकांशतः राजा को रानी और 
गद्दी के उत्तराधिकारी अर्थात्‌ सबसे बड़े लड़के के साथ दिखाया गया है। इस प्रकार चम्बा के रूपचित्र कुछ 
घरेलू विशिष्टता लिए हुए हैं । जिन कथा-वस्तुओं को लेकर पौराणिक चित्रों की सर्जना हुई उनमें तीन मुख्य 
हैं--अनिरुद्ध और उषा , कृष्ण और रुक्मिणी तथा सुदामा और कृष्ण। इन चित्रों में रेखाओं का लालित्य, रंगों 
की उज्ज्वलता, सूक्ष्मता तथा सज्जा सभी कुछ झाकर्षक है। अन्य पहाड़ी चित्रों के समान इन चित्रों में कला- 
कार की श्रम-साधना, घेयं श्र लगन का परिचय मिलता है । भूरिसिह म्यूजियम में उपयु क्त विषयों के अति- 
रिक्त ऋतु-विषयक छः: चित्रों का भी एक सेट है। ऋषि वाल्मीकि रचित रामायण के छ: काण्ड---बाल काण्ड 
अ्रयोध्या काण्ड, अरण्य काण्ड, निष्कंध काण्ड, सुन्दर काण्ड और लंका काण्ड--को लेकर भी एक लम्बी चित्र- 
शृंखला की सर्जना हुई है । दुर्गा सप्तशती को भी चम्बा कलाकारों ने चित्रित किया है। रामायण के ही अन्य 
विषयों में वाल्मीकि के आ्राश्न म में लव और कुश के जन्म से संबंधित भी एक चित्र है। अन्य चित्र ऋषि नारद का 
किसी राजा के यहाँ उपस्थित होने का है । पाँच अन्य महत्त्वपूर्ण चित्रों की एक श्रृंखला के विषय हैं--पंडित 
उत्सव में रघुवीर के प्रथम पुजारी द्वारा लक्ष्मी-तारायण की पूजा, लक्ष्मी-तारायण, कमलासन देवी गायत्री, 
देवी महेश्वरी, देवी ब्रह्माणी और देवी वैष्णवी । छः चित्रों की एक चित्रावली में छः ऋतुओं का अंकन है। दो 
चित्रों का विषय दस अवतार है। 'प्रेमसागर' में वरणित कृष्ण के युवाकाल और कंस-वध को भी कलाकारों ने 
अनेक चित्रों के लिए श्रपना विषय बनाया है। इसके अ्रतिरिक्त 'प्रेमसागर' की अन्य अनेक घटनाओं का चित्रण 
हुआ है । 
चम्बा राजाओं में जिनके चित्र भूरिसिंह म्यूज़ियम में संगुहीत हैं उनके नाम और काल निम्नलिखित 
हैं-- 
राजा पृथ्वीसिंह (१६४१-६४), राजा छत्तरसिह (१६६४-६०), राजा उमेदर्सिह (१७४८- 
१७६४), राजा राजसिह (१७६४-६४ ), राजा जीतर्सिह (१७६४-१८०५), राजा चढ़तसिह (१८०८-४४), 
भागा वजीर (१८३४-५४) । 
ये तो रहे चम्बा के शासकों के चित्र । भूरिसिह म्यूजियम में भ्रन्य पहाड़ी राजाओं के चित्र भी देखने 
में आते हैं। जम्मू के राजा रणजीत देव, बसोहली के राजा अमृतपाल, काँगड़ा के राजा घमण्डचन्द, काँगड़ा के 
राजा अनिरुद्धचन्द, नूरप्‌ू र के राजा वीरसिह, सुकेत के राजा विक्रमसेन, जम्मू-कश्मीर के राजा गुलाबसिह 
तथा ध्यानसिह (गुलाबसिंह का अनुज जो महाराजा रणजीतसिह के यहाँ वजी र भी रहा )। 
१८८९ के भ्रीष्म में हंगरी का के० ई० वान उज्फाल्वी नामक मानवशास्त्री चम्बा पहुँचा। इस समय 
चम्बा में राजा इ्यामसिह राज्य करता था जिसकी ग्रायु पन्द्रह वर्ष थी। उज्फाल्वी ने राजा से कुछ चित्र 


१« भनिरुद्ध और उषा के प्रेमाख्यान सम्बन्धी जो चित्र मिला दे वह इग्लेड और कनाडा में हुई कचा-प्रद श॑ नियों में रखा 
जा चुका दे जहाँ यह कला-प्रेमियों और कला-समीक्षकों का ध्यान भाकृष्ट करता रद्दा है। 


चम्बा कलम ११७ 
प्राप्त किए जिनमें छः चित्रों का जिक्र उसके यात्रा-वर्णन (#०६ 4ला २४८5७८०॥८॥ प्रंशशेक्ष॑ं8)में मिलता 
है | इनमें पाँच तो राजाओं के चित्र हैं और छठा गणेश का। इन पाँच चित्रों में एक चित्र में राजा चढ़तसिह 


अपनी रानी के साथ भंभावात को देख रहे हैं, यह्‌ चित्र जी० फलशिया (0. 7८८०॥७) ने 'मेघदूत' के इतालवी 
अनुवाद में भी उद्घृत किया है। 


भित्तिचित्र 


चम्बा कलम का उदय सत्रहवीं शताब्दी का मध्य माना जाता है । जब इस रियासत के पड़ोसी राज्य 
बसोहली और गुलेर में शासन-व्यवस्था डाँवाडोल होने लगी तो चितेरे राज्य-प्रश्रय की खोज में चम्ब्रा जाकर 
बस गये। ये जितेरे पर्याप्त संख्या में इकट्ठे हो गये थे और अठारहवीं शताब्दी के अंतिम चरण में चम्वा की 
अपनी निजी शैली स्थापित हो चुकी थी जो पूरी उन्‍नीसवीं शताब्दी तक पनपती रही। यों प्रत्यक्षतः इस 
चम्बा बदली पर बसोहली और गुलेर का प्र भाव देखा जा सकता है। 

चम्बा स्थित रंगमहल के भित्तिचित्र जब दिल्‍ली के नेशनल म्यूजियम में स्थानांतरित हुए तो उन्होंने 
कला-प्रेमियों का ध्यान आकर्षित किया था। रंगमहल राजा उमेदसह (१७४५-६४) के वक्‍त में बनना 
आरंभ हुआ था। उन्होंने १७७५ ई० में राजनगर में एक महल का निर्माण करवाया था लेकिन बसोहली के 
साथ उनकी लड़ाई (१७७२-७५) में वह नष्ट हो गया। रंगमहल राजा उमेदर्सिह के जीवनकाल में पूरा 
नहीं हो सका | राजा उमेदर्सिह के बाद राजसिह (१७६४-६४), जीतसिह (१७६४-१८०८) और चढ़त- 
सिंह (१८०८-४४) अपनी रुचि के अनुकूल इस महल का निर्माण करवाते रहे | अंतिम रूप से यह महल राजा 
चढ़तसह के समय में बनकर तैयार हो गया था। कुछ एक भित्तिचित्र राजा श्रीसिह (१८४४-७०) के 
वक्त में भी बने । रंगमहल के अतिरिक्त चम्बा में जिन अन्य भवनों में भित्तिचित्रों का निर्माण हुआ उनमें भ्रखन- 
सचण्डी महल, लक्ष्मीनारायण मन्दिर और दुर्गा और मंगणू्‌ नामक चित्रकारों के निजी मकान थे। सतलुज पर 
बने पुल के पास एक मन्दिर में भी कुछ भित्तिचित्र हैं। चम्बा नगर से बाहर लेकिन जिला चम्वा में ही देवी 
कोठी मन्दिर और छत्राडी में शक्ति मन्दिर में भी भित्ति चित्र देखे जा सकते हैं । 

अखनचण्डी और धर्मशाला के भित्तिचित्र बहुत ही सुन्दर और ग्राकषंक थे लेकिन इनमें धमंशाला के 
चित्रों के संरक्षण की कोई व्यवस्था न थी, वे अपनी आझाभा खोलते गये और उनमें अनेक खरोचे पड़ गई । अखन- 
चण्डी के भित्तिचित्र किन्‍्हीं विशेष परिस्थितियों में स्वयं ही बाहरी नोच-खरोंच से बच गये । चम्बा के अश्रंतिम 
शासक की जायदाद पर कोर्ट ग्रो 6 वार्ड लग गया था और इस प्रकार महल में बाहर से श्राने-जाने पर नियंत्रण 
था। इन्हीं परिस्थितियों में ये भित्तिचित्र भी सुरक्षित हो गए थे । 


भित्तिचित्रों के निर्माण का यह कार्य एक लम्बे अर्से तक चलता रहा। उपयुक्त भित्तिचित्रों में से 
अधिकांश १७८० के करीब बनकर प्रे हुए । 

पहाड़ी चित्रकला में भवन-निर्माण के श्रंकन के भ्रध्ययन से पता चलता है कि भवन मुगल शेली का 
प्रभाव लिए हुए हैं। पहाड़ी रियासतों में जहाँ कहीं सुन्दर राजभवन बने हैं वे मुगल शैली से ही प्रभावित हैं, 
अत: उनका चित्रकला में यथातथ्य प्रतिफलित हो आना स्वाभाविक था। रंगमहल भी मुगल इहौली में बना है । 
ग्राठ सौ वर्ग फूट की धरती पर खड़ा यह तीन-मंजिला महल किले की शक्ल लिए हुए है। अप्रैल, १६४८ में 
चम्बा हिमाचल प्रदेश में मिल चुका था जिससे इस मकान पर भी राजा का आधिपत्य खत्म हो गया था। 
१६६२ तक इसका उपयोग दूसरे ढंग से होने लगा। इसमें हाथ-करघा और बूट-चप्पल बनाने के लबु उद्योग 
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स्थापित हुए । 
रंगमहल के भित्तिचित्र एक श्रसें तक बनते रहे थे । इसलिए यह बहुत संभव है कि उनको बनाने में 


प्रनेक चित्रकारों का हाथ रहा ही । इन चित्रकारों में कुछ स्थानीय चित्रकार थे, कुछ बसोहली तथा दूसरी 
जगहों से भ्राये थे लेकिन जिन विशिष्ट चित्रकारों क॑ नाम इन भित्ति चित्रों के साथ सम्बद्ध बतलाते हैं वे दुर्गा 
और मियाँ तारासिह हैं । 

एक पर्याप्त समय तक ये भित्तिचित्र साधारण लोगों की उपेक्षा का शिकार बने रहे ! इन पर नोच- 
खरोंच करना साधारण-सी बात थी और उस पर कोई नियंत्रण न था। 

जब इन भिकत्तिचित्रों के संरक्षण का कोई अन्य तरीका नज़र न आया तब “वैज्ञानिक अनुसंघान एवं 
सांस्कृतिक मामलों के मंत्रालय ने उनके उपचार के लिए उन्हें नेशनल म्यूजियम की लेबोरेट री में पहुंचाया । 
म्यूजियम के संरक्षण विभाग ने १६६२ में ही उनकी संरक्षण की दिशा में उचित कदम उठाने शुरू किए--रंग- 
महल की दीवारों से इन चित्रों को उखाड़ना था और इस काम में लगभग दो वर्ष लग गए और तब कहीं 
श्रत्यन्त कुशलता, परिश्रम तथा दक्षता से इनका नेशनल म्यूजियम में पुनर्स्थापन हुआ । 

ये भित्तिचित्र विभिन्‍न आकारों के हैं जिनमें एक फूट लम्बे और एक फुट चोड़े से लेकर पाँच फूट 
लम्बे और दस फुट चोड़े तक आकार के हैं। १० »< ५ झाकार वाले नयनाभिराम चित्र का विषय राधा- 
कृष्ण है श्र यह श्रच्छी हालत में संरक्षित है । कुल मिलाकर १३४ पैनल स्थानांतरित किए गए हैं। इनमें से 
कुछ बहत्‌ श्राकार की कलाकृतियों के ही भाग हैं । 

विकय : पहाड़ी कलम के लघुचित्रों की तरह चम्बा भित्तिचित्र कंबल घामिक विषयों तक ही सीमित 
नहीं रह गये हैं । मुख्य विषय राधा और कृष्ण की प्रेम-लीला है। लेकिन उसके अतिरिक्त अन्य विषय हैं--शिव 
और पावंती, राम का दरबार, संगीत के प्रति उन्मुख स्त्रियाँ, केश-विन्यास तथा दर्पण में छवि को श्राॉकना । कुछ 
चित्रों पर यशोदा और कृष्ण अंकित हुए हैं। अन्य चित्रों पर श्रंकित हैं-स्तान करती हुई गोपियाँ, प्रणया- 
कृतियाँ, हरिणों व पक्षियों को खिलाती हुई स्त्रियाँ, युगल-प्रणय श्रादि। कुछेक क्रृतियाँ दुर्गा सप्तशती को 


चित्रित करती हैं । 


ऐप 





मशडी कलम 


मण्डी कलम के उद्गम, विकास और उपलब्धियों को ध्यान में रखते हुए यह स्पष्ट हो जाता है कि 
यह राज्य-प्रश्नय में पतपी लेकिन कलाकार लोक-कला के प्रति सदा ऋणी रहा और उसने ऐसे विषयों को 
छुआ जो लोक-जीवन की अन्तरंग भाँकियाँ प्रस्तुत करते हैं। इसके ऋमिक विकास के ग्रध्ययत से इस तथ्य की 
पुष्टि हो जाती है। सुविधा के लिए शिल्प की दृष्टि से मण्डी कलम को तीन भागों में बाँदा जा सकता है : 

१. १८०४ तक---लोक-शैली का प्रभाव, 

२. १८०४ से १८४६ तक--पड़ोसी शैलियों का प्रभाव, 

३. १८४६ से १६१२ तक--पार्चात्य प्रभाव । 


लोक-शली ( १८०४ तेक ] 


स्थानीय लोक -शिल्प, मुहावरे तथा रंग-विधान लिए लोक-कला का प्रथम परिष्कृत रूप राजा केशव- 
सेन के रूपचित्र (१५६५) के रूप में हमारे सामने आता है। मण्डी स्टेट से सम्बद्ध पंजाब गजेटियर के अनुसार 
उपयु कत चित्र सबसे पुराना है। १८०४ ई० तक कतिपय कलाकार अपनी भावनाश्रों की ग्रभिव्यक्ति या अपने 
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प्राश्न य-दाताओं का चित्रण करने में स्वच्छन्द उड़ान लेते रहे । उनकी रेखाओं में अल्हुडपन है तथा सम्पूर्ण भ्रंकन 
स्थूल हैं। पर इस ग्रल्हड़पन को शिल्पयत कमी ने कहकर शैलीगत विश्येषता कहना न्‍्याय-संगत होगा । लोक- 
कला के निकट होने पर उसकी विशेषता है--भारी, स्पष्ट तथा प्रवहमान रेखाएँ । जहाँ तक रंग-विधान व चयन 
का संबंध है, इसकी परम्परागत विशेषताएं स्पष्टतया लक्षित होती हैं जैसे सपाट पृष्ठभूमि व सरल दृदयों का 
ब्रंकन, प्राथमिक रंगों का चटकीला प्रयोग इत्यादि । 

कई अज्ञात कलाकारों ने इस काल में काफी चित्र बनाये होंगे पर जो चित्र उपलब्ध हैं उनमें से राजा 

केशवसेन (१५६५-१६३७ ) के रूप-चित्र के अतिरिक्त राजा सिद्धसेन (१६८४-१७२७ ) के तीन चित्र तथा 
राजा समशेरसेन ( १७२७-५१ ) के चित्र का हम विवेचन करेंगे। राजा सिद्धसेन के प्रथम दो चित्र मण्डी राजा 
के संकलन में रहे तथा तीसरा चित्र श्री ओ० सी० सूद (शिमला) के निजी संकलन में है। 

'हिमालयन मार्ट में उद्धृत एक चित्र में भीमकाय राजा सिद्धसेन भ्रपनी तीन परिचारिका्रों के साथ 
चित्रित किया गया है । चित्र में राजा को भीमकाय दिखाने के लिए चित्रकार ने उसे परिचारिकाओं के मुका- 
बले में स्थूलाकार बनाया है। कलाकार ने अपनी सामान्य यूभ-बुक के झ्राघार पर महल की कल्पना भी की 
है। उसके लिए फूलों से लदी, फालरदार कपड़े से ढंकी हुई वेदी ही महल है। राजा के गले के श्राभूषण भ्राज 
ग्रामीण-से दिखाई देते हैं। परिचारिकाश्रों का अंकन भी काफी रोचक है | उनके परिधान स्थानीय हैं तथा माथे 
पर त्रिपुण्ड ध्यान आकरषित करता है । 

सिद्ध सेन ने सिद्ध भद्रा व सिद्ध काली के मंदिर तथा सिद्ध गणेश की प्रस्तर मूृति बनवाई। सिद्ध गणेश का 
आकार भी राजा के आकार की तरह स्थूल व विशाल है। ये निर्माण राजा की कलाप्रियता के प्रमाण हैं यद्यपि 
वास्तुकला की अपेक्षा उनके समय में चित्रकला उन्‍नत नज़र नहीं आती | 'हिमालयन भ्रार्ट में उद्धृत राजा 
सिद्धसेन का एक और चित्र है जो प्रत्यक्ष में किसी दूसरे चित्रकार की कृति लगती है। इसमें राजा को गंगा 
के किनारे अपने सेवकों के साथ दिखाया गया है ! यह चित्र संभवत: चित्रकार ने वास्तविकता के आधार पर 
बनाया है क्योंकि राजा का आकृति अंकन यहाँ रूपचित्र की-सी विशेषता लिए हुए है। शिल्प की दृष्टि से भी 
यह चित्र पहले की अपेक्षा सुधरा हुआ है। गंगा की लहरों को चित्रकार ने वक्र समानान्तर रेखाओं में अंकित 
किया है । राजा व सेवकों के अ्रंकन में पहाड़ी कला के अनुरूप नफासत नहीं । 

एक चित्र में राजा सिद्ध सेन को अपने अहलकारों और वादकों के समूह के साथ चित्रित किया गया 
है । संभवत: यह चित्र राजा सिद्धसेन के उपथु कत चित्रों से पहले का है। रेखांकन में भारीपन तथा पृष्ठभूमि 
का हरा, भगवा तथा भूरा रंग इस चित्र की लोक-परम्परा से निकटता का परिचायक है। राजा सिद्धसेन को 
अन्य लोगों से बड़ा दिखाया गया है जो कि उनके भीमकाय आकार के अनुक्‌ल ही है । राजा के चेहरे पर चेचक 
के दाग यथातथ्य उभार दिए गए हैं। चित्र में वादकों के परिधान---चोला व पाज़ामा, वाद्ययंत्र--नगा रा श्रादि 


सभी स्थानीय हैं । 
राजा सिद्धसेन के समय में गुरु गोबिन्दर्सिह' का मण्डी में आना एक महत्त्वपूर्ण घटना है । वे सत्रहवीं 


१. गुरु गोबिन्द सिंह के सम्बन्ध में एक किंवदन्ति प्रचलित है । जब वे कुल्लू पहुँचे तो उन्हें वहाँ केद कर लिया गया 
था । कुल्लू के तत्कालीन राजा राजसिंदह ने गुरु को चमत्कार दिखाने के लिए कहा। गुरु गोबिन्दसिंद्र ने चमत्कार द्वारा 
अपनी दाढ़ी बहुत लग्वी बढ़ा ली जिस पर राजा ने मु ह से आग उगलकर गुरु की दाढ़ी को जला दिया तथा उन्हें लोहे के 
पिजरे में बन्द कर दिया । कद्दावत के अनुसार गुरु गोवि्दसिंद्ध पिंजरे सहित डड़कर मण्डी पहुँचे जहाँ राजा सिद्धसेन ने 


इनका स्वागत किया । 
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शताब्दी के भ्रन्त में इस ओर झ्राए थे और मुगल साम्राज्य के विरुद्ध पहाड़ी राजाओं से मदद लेना चाहते थे ! 
गुरु गोबिन्दर्सिह मण्डी के राजा से झ्रादर-सत्कार पाकर बड़े खुश हुए और उन्होंने जो बचन दिया वह आज 
भी लोगों में प्रचलित है--मण्डी को जो लूटेंगे, आसमानी भोले छूटेंगे ।” यही कारण है कि यहाँ राजा रण- 
जीतसिह के श्रातंक से मण्डी सुरक्षित रही । व्हीन १८३६ में राजा बलवी रसेन के समय मण्डी आए थे, उन्होंने 
एक घटना के उल्लेख में इस बात की पुष्टि की है। उन्होंने ग्रपनी पुस्तक ट्रेवल' के प्रथम भाग के पृष्ठ 
६६-१०० में लिखा है--“लगान शहर से बाहर जमा किया गया और महाराजा का जो अधिकारी था वह 
शहर के भीतर नहीं घुसा ।” 
सिद्धसेन के बाद उसका पोत्र समशे रसेन (१७२७-८१) पाँच वर्ष की झ्ायु में गद्दी पर बैठा । उसके 
नाबालिग होने के कारण सिद्धसेन के ग्रवेंध भाई मियाँ जुप्पू ने शासन की बागडोर हाथ में रखी । जब समशेर 
सेन सिंहासन पर बंठा तो चम्बा के राजा उग्रसेन (१७२०-२५) की लड़की से उसकी मंगनी ठहराई गई । उसके 
विवाह सम्बन्धी एक चित्र की हम यहाँ विस्तृत चर्चा करेंगे । इस चित्र की परख में भूल हो गई है। यह ॒ चित्र 
ग्रीटिंग कार्ड के रूप में प्रकाशित हुआ है जिसके व्यौरे' के अनुसार चित्र रामायण से संबंधित है लेकिन यह 
उचित नहीं । चित्र निश्चित रूप से समशे रसेन का उम्बा की राजकुमारी (उम्रसेन की पुत्री ) से विवाह के 
एक दृश्य को अंकित करता है । संभवतः यह चित्र मण्डी से उपलब्ध हुआ--जिसके कारण यह मण्डी में बना 
बताया गया है। 
प्रस्तुत चित्र की भूमिका समतल है जिसमें हरे रंग का नीली श्राभा के साथ प्रयोग हुआ है। इसमें 
प्रयुक्त प्रन्य रंग गहरा पीला, गहरा व हल्का हरा, लाल, भगवा और सेपिया आदि हैं। मुख्यतः प्राथमिक 
रंगों व उनके मिश्रण का प्रयोग हुआ है। यों नीला रंग अलग भी इस्तेमाल हुआ है जो थोड़े से काले रंग के 
मिश्रण में गहरा सलेटी-सा लगता है। पीला रंग अपनी एक से श्रघिक टोन में नज़र आता है। पीतल व सोने 
के लिए जहाँ-तहाँ सुनहरी रंग का प्रयोग हुआ है । घोड़े सामान्य तीन रंगों सफेद, भूरे प्रोर तीले में नज़र आते 
हैं। लेकिन गहरी पृष्ठभूमि में नीला-काला घोड़ा सलेटी रंग में 3भरा है। वाद्य-यंत्र विशिष्टतः स्थानीय हैं--- 
नगाड़ा, शहनाई, कताल । कहारों के पैरों में पहाड़ी क्षेत्रों में प्रचलित जूतियाँ (पोलडियाँ) दिखाई देती हैं ! 
आभूषणों से सुसज्जित लाल, भगवा व गहरे भगवा बस्त्रों से ढकी पालकियाँ पहाड़ी वेंभव और 
परम्परा की परिचायक हैं। इन पालकियों को उठाने वाले कहार अपनी राजकीय वेशभूषा में हैं। जो कोने 
पर तीन व्यक्ति बैठे नज़र आते हैं वे संभवत: कोई तीन राजा हैं ऐसी पहचान उनके मुकुट से होती है । उ नको 
वेशभूषा और आभूषणों से भी ऐसी पुष्टि होती है। चित्र की संरचना में लोक-परम्परा की झलक है जो कि 
चित्र के विभिन्‍न पहलुओं में जाने-अनजाने उभर आयी है। 
राजा सूरमासेन (१७८१-८८) के चित्र में राजा को हुक्‍्का पीते हुए दिखाया गया है। चित्र 
की पृष्ठभूमि में सपाट हरे रंग का प्रयोग हुआ है। धरती तथा राजा के अंकन में भगवा रंग का अपनी 
विभिन्‍न श्राभाश्रों में प्रयोग हुआ है । भगवा तथा हरा रंग मण्डी कलम के इस काल में बने चित्रों की विशेषता 
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है। रेखांकन स्पष्ट तथा भारी है। 
चित्र में राजा को भ्रस्त्र-शस्त्र से लैस दिखाया गया है। उसका इस ब्रकार का अंकन उसके व्यक्तित्व 


का प्रतिनिधित्व करता है। रंग-विधान में लोक-शैली का प्रभाव है पर रेखांकन काफी सुक्ष्म है। आकृति-ग्रंकन 
संतुलित है और रंगों का प्रयोग कलाकार की दक्षता का परिचायक है। 

मण्डी कलम में बने चित्रों के बारे में यह धारणा है कि उन पर बसोहली कलम की छाप है। बहुत से 
चित्रों को तो बसोहली कलम के अन्तगं त ही मान लिया गया है। यह दावा मुख्यतः इस काल में बने चित्रों पर 
किया जाता है। परन्तु जब हम इन चित्रों का नज़दीक से अध्ययन करते हैं तो यह दावा तकंसंगत नहीं 
लगता । आरंभिक अवस्था में इसमें भी प्राथमिक रंगों तथा गहरी व स्थूल रेखाओं के माध्यम से चित्रांकन 
हुआ, जिसे मण्डी कलम पर बसोहली का प्रभाव माना जाता रहा । वास्तव में दोनों ही कलमों--बसोहली तथा 
सण्डी पर यह प्रभाव लोक-कला का ही है । सांस्कृतिक, सामाजिक तथा आर्थिक सम्बन्ध और भौगोलिक समता 
से लोक-जीवन और लोक-कला में एकरूपता आ जाती है। इस दृष्टि से बसोहली तथा मण्डी कलमों में उनका 
दो विभिन्‍न स्थानों से सम्बन्ध होते हुए भी समता नज़र आयेगी । 

१७५० तक मण्डी कलम में पर्णता व निखार आ गया था। इसी काल में बना राजा समझशेरसेन के 
विवाह का चित्र शिल्प, ्राकृति-प्रंकन तथा संयोजन की दृष्टि से काफी परिष्कृत है। यह चित्र इस बात का 
आभास देता है कि इस काल में मण्डी कलम में सौम्यता श्रा गई थी | चित्र की आत्मा लोक-कला के अनुरूप 
ही थी पर उसकी सरंचना लालित्यपूर्ण हो गई थी । राजा सूरमासेन के चित्र भी उपर्युक्त घारणा को काफी 


हद तक पुष्ट करते हैं । 


पड़ोसी शलियों का प्रभाव (१८०४-४६ ) 

राजा ईइ्वरीसेन (१७५८८-१०२६) पांच साल की आयु में मही पर बेंठा। नाबालिग होने के 
कारण राजकाज वज़ी र वरागो राम, जो राजा ईश्वरीसेन से पूर्व राजा सूरमासेन के शिक्षक व मंत्री थे, के 
हाथों में ही रहा । राजा के सम्बन्धी व मियाँ लोग तो वैरागी राम से पहले ही असंतुष्ट थे। वे लोग मंत्री को 
अपदस्थ करने के लिए षड्यन्त्र रचने लगे । वेरागी राम ने अपनी सुरक्षा के लिए काँगड़ा के तत्कालीन राजा 
संसारचन्द से सहायता माँगी । राजा संसारचन्द महत्त्वाकांक्षी और अवसरवादी राजा था । १७६२ में उसने 
मण्डी पर आक्रमण किया तथां राजा ईश्वरीसेन को बारह साल के लिए टीरा-सुजानपुर में कैद कर लिया। 
बाद में महल-मोरी नामक स्थान पर राजा संसारचन्द को अमरसिंह थापा के नेतृत्व में गोरखों से हार खानी 
पड़ी और काँग$ड़ा वापिस भागना पड़ा | विवेश हो राजा संसारचन्द को गोरखों के विरुद्ध महाराजा रणजीत- 
सिंह से सहायता माँगनी पड़ी । 

१८०६ में ज्वालामुखी में गोरखों तथा महाराजा रणजीतसिह के बीच एक सन्धि हुई। इसके बाद 
राजा संसारचन्द का पतन आरंभ हो गया तथा काँगड़ा और पंजाब की सभी पहाड़ी रियासतों पर सिक्ख 
प्रभुसत्ता छा गई । 

१८०४ में राजा के मुक्त होने तक मण्डी में श्रराजकता का चक्र चलता रहा। ईश्वरीसेन के पुनः गही 
पर बैठने के बाद स्थिति में सुधार होना ग्रारंभ हुआ । और तब राज्य में लोग आने-जाने लगे। ऐसे ही समय 
में (८०८ के लगभग सजनू नामक चित्रकार कुल्लू से मण्डी आया । यह चित्रकार काँगड़ा का मूलवासी था । 
कुलल्‌ के राजा प्रीतममासह (१७६७-१८०६) के राज्यकाल में वह काँगड़ा से कुल्लू आया था। वहाँ उसने 
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राजा के एक भवन शीशमहल में त्रियुरा सुन्दरी विषयक भिक्तिचित्रों का निर्माण क्रिया। इन भिक्तिचित्रों का 
विस्तृत वर्णन कुल्लू कलम के अन्तर्गत किया गया है। 

मण्डी में सजनू ने हिन्दी-काब्य 'हमीर-हठ' पर आधारित २१ चित्रों का एक संकलन तैयार किया । 
(हमी र-हठ' काव्य में चित्तौड़ के राजा हमीर का अ्रलाउदीन खिलजी से लड़ाई का वर्णन है। इन चित्रों के पिछली 
ग्रोर उनके विषयों का विवरण है। इन चित्रों में चित्रकार ने श्राकृति-अंकन इस सूक्ष्मता से किया है कि प्रत्येक 
आकृति कीव यक्तिगत विशेषताएँ उभर भझ्ायी हैं जो चित्रकार की शिल्प-दक्षता का प्रमाण है। 'हमी र-हठ पर 
सचित्र लेख पंडित हीरानन्द शास्त्री के नाम से “इंडियन आर्ट एण्ड इंडस्ट्री नामक पत्रिका के अक्तूबर, १६१५ 
के अंक में प्रकाशित हुआ था जिसमें उपर्युक्त चित्र-संकलन से कुछ चित्र प्रकाशित हुए थे । 

मण्डी स्टेट से सम्बद्ध पंजाब गज़ेटियर (१६२०) के अ्रनुसार यह चित्र-संकलम मण्डी ट्रेजरी में 
सुरक्षित था | गजेटियर में पौराणिक विषयों पर आधारित चित्रों का भी उल्लेख है। पुराण विपयक चित्रों में 
दुर्गा के दस रूपों पर बने चित्र सबसे सुन्दर हैं। चित्रों के पिछली ओर दुर्गा के अलग-ग्ललग रूप का झाख्यान 
है जिसे चितेरों ने कूची की भ्रदूभूत विशिष्टताश्रों के साथ उभारा है। जहाँ तक उनके शिल्प पक्ष का सम्बन्ध 
है उसमें मृगलकाल के उत्तराद्ध में पनपी कला के लक्षण बताए जाते हैं । 

मार्च, १८२० में पहला यूरोपियन यात्री मूरक्राफ्ट मण्डी से होकर गुज़रा था। स्टेट ट्रेंजरी में मूर- 
क्राफ्ट का भी एक चित्र उपलब्ध रहा | संभवत: यह चित्र म्‌रक्राफ्ट के मण्डी-आ्वासकाल में बनाया गया 
होगा । 

सजनू ने राजा ईश्वरीसेन के प्रश्नय में और चित्र भी बनाये । एक चित्र में राजा ईश्वरीसेन के समय 
के शिवरात्रि मेले का दृश्य अंकित किया गया है । यह चित्र मण्डी गजेटियर (१६२०) में प्रकाशित हुआ था। 
चित्र में राजा ईश्वरीसेन को मेले की भीड़ में अंकित किया गया है! चित्र में स्त्रियों का समूह ध्यान आराकर्पित 
करता है। हिडोले, हाथी, लोकनृ त्य, देव-नृत्य श्रादि मेले की बहुरंगी भाँकी प्रस्तुत करते हैं। राजा को फर्णी 
हुक्‍का पीते हुए दिखाया गया है। पृष्ठभूमि में राजा के महल का दृश्य है। चित्र का हरेक भाग रुचिपूर्ण ढंग 
से उभारा गया है। ु 

चित्र देखने से प्रतीत होता है कि सजनू इस चित्र को बनाने से काफी पहले मण्डी म॑ आ चुका था। 
मण्डी के लोक-जीवन में घुलमिल जाने के कारण ही वह सामान्य लोगों का अंकन वास्तविकता के साथ कर 
सका है। मण्डी के बदार, सनोर व सराज के इलाकों के लोगों का अंकन वास्तविकता के काफी नज़दीक है। 
ऐसा चित्रण तभी संभव हो सकता है जब कलाकार ने लोक-जीवन का पूर्ण ग्रध्ययत किया हो । संभव है सजन्‌ 
ने कुल्लू में भी लोक-जीवन से सम्बद्ध चित्रों का निर्माण किया हो । मण्डी के पूव॑-उत्तरी इलाके के लोगों का 
जीवन काफी कुछ कुल्लू जैसा ही है। उनका पहनावा इत्यादि कुल्लू के पहनावे जैसा तो नहीं पर काफी मिलता- 
जलता है। यह प्रभाव यहाँ स्पष्टतया लक्षित है । कुछ देवताओं का चित्रण भी कुल्लू के देवताओं के आधार 
पर हुआ है । राजा व उसके झ्हलकारों के अंकन में चित्र कांगड़ा कलम का प्रभाव लिए है। सजन्‌ काँगड़ा का 
मूलवासी था, कुल्लू में श्राने से पहले वह राजा संसारचन्द के दरबार में काफी नाम कमा चुका था। राजदरबार 
के अंकन में संसारचन्द के दरबार की परम्परा उसके दिमाग में थी। राजा ईश्वरीसेन तथा दरबारियों का 
ग्रंकन काफी हद तक उससे प्रभावित है । 

मुख्य प्रभाव इस चित्र पर मण्डी कलम का है, जिसके ग्रन्तगेत इस चित्र को ठहराया गया है। चित्र 
का विषय विशिष्टतः मण्डी से सम्बद्ध है। शिवरात्रि मण्डी का मुख्य सांस्कृतिक व पारम्परिक मेला है। वास्तु- 


१२४ पहाड़ी चित्रकला 
चित्रण भी स्पष्टतया मण्डी का ही है। ढलानदार स्लेट की छते जिस प्रकार इस चित्र में बनाई गई हैं श्रव भी 
मण्डी के दमदमा भवन में देखी जा सकती हैं। लकड़ी की छोटी-छोटी मेहराबों पर बनी इस प्रकार की छत 
मण्डी की वास्तुकला की विशेषता रही है । 
जहाँ कलाकार ने सामान्य लोगों का अंकन किया है मण्डी चरित्र उभर आया है । दो-चार के भुण्डों में 
बैठी नारियाँ, हिडोले भूलते हुए श्ौर नगाड़ा बजाते हुए लोग, लोक-नृत्य आदि शिवरात्रि मेले के मुख्य श्रंग 
व झ्राकषं ण हुआ करते थे । इस प्रकार विश्लेषण करने पर इस चित्र में हम तीन प्रभाव पाते हैं--कॉगड़ा 
कलम का, कुल्लू कलम का और भण्डी कलम का । लेकिन भण्डी की कलागत विशेषताएं सर्वोपरि हैं । 
वस्तुतः १८०४ के बाद मण्डी कलम का दूसरा पड़ाव आरम्भ हो चुका था। बाहर से आए कलाकारों 
ने मण्डी-कलम को नये विषय और मुहावरे दिये जिस कारण मण्डी-कलम में काफी निखार झ्रा गया, वह एक 
नया सौन्दयं-विधान लिए और भी मुखर हो उठी। इस काल (१८०४-४६) में बने चित्रों की आ्रात्मा तो 
स्थानीय रही पर अभिव्यक्ति में शिल्पानुगत परिवर्तत आ गया । मण्डी कलम को काँगड़ा कलम ने विशेष रूप 
से प्रभावित किया पर कुल्लू व बिलासपुर कलमों के छिटपुट प्रभाव भी कहीं-कहीं नज़रअंदाज़ नहीं किए जा 
सकते । इन बाहरी प्रभावों के कारण मण्डी-कलम को बल ही मिला, वह और भी निखरी परन्तु उसने कभी भी 
झपनी विशिष्टता को बाहरी प्रभावों में लुप्त नहीं होने दिया | विभिन्‍न कालों में भिन्‍न-भिन्‍न प्रभावों को 
समेटती यह शैली सदा प्रगतिशील रही, यहाँ तक कि बीसवीं सदी के पूर्वाद्ध में जब पहाड़ी कला समाप्तप्राय 
हो चुकी थी, मण्डी-कलम रूपचित्रों के रूप में विकसित होती रही । | 
राजा ईश्वरी सेन की कोई वध संतान न होने के कारण उसका भाई .जालिमसेन १८२६ में गद्दी पर 
बैठा )। उसने १५३६ तक शासन किया। राजा जालिमसेन अपने नाम को प्रूर्ंरूपेण चरितार्थ करता रहा । उसने 
श्रपने राज्यकाल के तेरह वर्षों में १५०० मनुष्यों को फाँसी चढ़ाया । मण्डी के इतिहास में यह सबसे दुर्भाग्यपूर्ण 
काल था । 
संभवत: इस काल में कोई मुसलमान चितेरा परिवार यहाँ प्राकर बसा, जिसे सौभाग्यवश राज- 
श्रय भी प्राप्त हुआ | राजा जालिमसेन का एक चित्र 'हिस्द्री प्रॉफ मण्डी स्टेट' में प्रकाशित है । इसमें राजा 
को श्रपने तीन सहायकों--वज्ञीर सहाय, देवीसिंह और पुरोहित शिब्ब के साथ चित्रित किया गया है। चित्र 
की पृष्ठभूमि में शिखायुकत मेहराबे विभिन्‍न तलों में नज़र आ्राती हैं जो कि चित्र-दृश्य को गहराई प्रदान करती 
हैं! मेहराबें घटकोणाकार गोल कढ़ाईदार खम्भों पर टिकी हुई हैं। राजा को हुक्‍्का पीते हुए दिखाया गया 
है । हुक्‍्का फर्शीदार है। राजा के वस्त्राभूषण आदि विश्येषकर पगड़ी और सिर के आभूषण का अंकन काफी 
सृक्ष्मता और दक्षता से हुआ है। 
जालिमसेन ने अपनी मृत्यु से पहले ही राज्य-भार अपने भतीजे बलवीरसिह को सँभाल दिया था। 
राजा का यह काम भी उसके और कामों की तरह अजीब था । राजा ने श्रपना उत्त राधिका री अपने भतीजे को 
चुना था जबकि अपने वैध पृत्र मियाँ रघुनाथसिंह को उत्त राधिकार से वंचित रखा । 
मियाँ रघुनाथसिह का एक चित्र पंडित चन्द्रमणि के 'हिमाचल लोक-साहित्य संस्क्रति संस्थान' ( मण्डी ) 
में उपलब्ध है । यह चित्र पुनः हमें मण्डी की लोक-शैली की याद दिलाता है। गहरे प्राथमिक रंग, स्थूल व वेगपूर्ण 
रेखाएँ श्रादि चित्र के कुछ ऐसे ग्रवयव हैं जो परम्परा से प्रभावित नज़र शअआते हैं। संभवत: यह चित्र किसी ऐसे 
चित्रकार की कृति है जिसका बाहर के किसी चितेरे से सम्पर्क न रहा होगा । शिल्प की दृष्टि से पहाड़ी कला 
द्वारा स्थापित मानदण्डों पर यह कृति सामान्य होते हुए भी एक सफल रूपचित्र है। भारी रेखाएँ व गहरे रंग 
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मियाँ रघुनाथसिंह के व्यक्तित्व को उभारने में सहायक हैं। चित्र का निर्माणकाल १८२६-३६ के मध्य 
लगता है । | 

राजा जालिमसेन काली के उपासक थे। उन्होंने जाल्पा तथा टारना के काली-मन्दिरों में भित्तिचित्र 
बनवाये थे । ये भित्तिचित्र संभवत: मण्डी कलम के सबसे पुराने भित्तिचित्र रहे होंगे। इनमें केवल फूल-पत्तियों 
तथा बेल-बूटों का ही अ्ंकन हुत्ना था । जालपा मन्दिर शहर के बाहरी भाग में स्थित था जिस कारण वहाँ के 
भित्तिचित्र उपेक्षित अ्रवस्था में रहे तथा समय के भारी हाथों ने उन्हें नष्ट कर दिया । 

टारना मन्दिर लोगों की मान्यता प्राप्त होने के कारण ग्रच्छी हालत में है। मन्दिर के गर्भगृह के 
चित्रांकन में खनिज रंगों के साथ सोने तथा चाँदी के बर्को का भी प्रयोग हुआ था। बाहरी भाग में केवल 
खनिज रंग ही उपयोग में लाए गए थे। गर्भगृह के चित्रों को भित्तिचित्र न कहकर भित्तिसज्जा कहना अधिक 
उपयुक्त होगा । यहाँ चित्रण नयनाभिराम है और इतने सघन ढंग से हुआ है कि दीवार का कोई भी भाग 
सज्जा से अछूता नहीं । समय-समय पर सुधार के कारण यह भित्ति-सज्जा श्रपनी मौलिकता तो खो बैठी है 
परन्तु अब भी सुरुचिपूर्ण तथा लुभावनी लगती है | मन्दिर के प्रदक्षिणा तथा बाहरी भाग के भित्तिचित्र कुछ 
साल पहले तक अच्छी हालत में थे, परन्तु ग्रब उन्हें नष्ट कर नये साधारण चित्र बना दिए गए हैं। 

जाल्पा तथा टारना मन्दिरों की भित्ति स्थानीय विधि से बनी थीं। दीवार पर पहले चूने, ईंट, उड़द 
की दाल, कोड़ियाँ तथा भांग की छाल के चूर्ण को मिश्रित करके उसका पलस्तर किया जाता था। इसके बाद 
भित्ति पर 'फरैस्को-सेक्को शैली में चित्रांकन कर दिया जाता था । 

१८३६९ में व्हीन नामक यात्री मण्डी आया । उसने राजा संबंधी विवरण में हल्का-सा जिक्र भित्ति- 
चित्रों का भी किया है, महल के जिस भाग में मैंने राजा का झ्रातिथ्य ग्रहण किया उसकी हिम-घवल दीवार 
कुछ समय पहले की भारतीय परम्परा में बने भित्तिचित्रों से सुसज्जित थी । 

क्‍ उपयु कत ब्यौरे के अनुसार ये चित्र निश्चित रूप से राजा जालिमसेन के राज्यकाल में, उनके अंतिम 
दिनों में बने थे । १८३६ में राजा जालिमसेन की मृत्यु हुई श्रौर उसी वर्ष व्हीन भी बलवीरसेन के गद्दी पर 
बैठने के दो महीने बाद मण्डी पहुंचा था। इन चित्रों का भ्रब कोई अवशेष नहीं | 

१८३६ से १८४१ तक का काल मण्डी के राजनेतिक तथा लोक-जीवन के लिए काफी अशान्तिपूर्ण 
रहा | सिक्‍्ख-हमले के कारण शासन-व्यवस्था बिखर-सी गई थी। १८४६ तक कुछेक पौराणिक विषयों पर 
'आ्राधारित चित्रों के श्रलावा कोई चित्र नहीं बन पाए। फिर भी इस काल में बने थोड़े-बहुत चित्र मण्डी कलम 
की विशिष्टतम उपलब्धि कहे जा सकते हैं । 

. बाला सुन्दरी का एक चित्र पुस्तक में उद्धृत किया जा रहा है। यह कृति संभवत: उन्‍नीसवीं शताब्दी 
के पर्वार्द की कृति है। बाला सुन्दरी दुर्गा के दस रूपों में से एक है| चित्र में देवी की चार भुजाएँ दिखाई गई 
हैं । एक हाथ में आदि पुस्तक है, दूसरे में रुद्राक्ष की माला। तीसरा हाथ स्मृद्धि-दान का द्योतक है तथा चौथा 
हाथ अ्रभयदान की मुद्रा में है। चित्र अण्डाकार गोलाई में बना है। चारों कोनों पर बेल-बूटों का सूक्ष्म व 
सारूप्य अ्रंकन है । रेखाएँ प्रवाहपृर्ण तथा संवेदनशील हैं जो कि चित्र पर काँगड़ा प्रभाव प्रकट करती हैं। फर्श 
का श्रंकन भी ध्यान देने योग्य है। चौकोरईंटों में बारीकी से गुलाब के फूलों का अंकन मुगल-प्रभाव की ओर 
संकेत करता है । चौकी का तीन श्रायामों में समितीय अंकन भी मुगल-प्र भाव का लक्षण है। पूजा के उपकरण 
श्रौर मण्डप आदि का अंकन तथा भगवा, लाल तथा हरे रंगों का बाहुल्‍य स्थानीय विशेषताएँ हैं । 

इस काल में मण्डी में देवी विषयक चित्र पर्याप्त संख्या में बने। यह परिपाटी बीसवीं सदी के पूर्वाद्ध 
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तक बनी रही । 

गज-लक्ष्मी का चित्र भारतीय कला विषय की दृष्टि से काफी महत्त्वपूर्ण है। प्रस्तुत चित्र में कमल पर 
बैठी लक्ष्मी को चार हाथियों के साथ चित्रित किया गया है । चित्र की लयात्मक श्रभिव्यक्ति में सन्तुलन है। 
हाथियों का श्रंकन बहुत ही दृढ़ता से हुआ है जो कि पहाड़ी कलम में सहज ही देखने में नहीं आया है । नीले रंग 
का विभिन्‍न आभाओं में प्रयोग करके कलाकार पानी में लहरें दिखाने में सफल रहा है। पानी में डोलते कमल 
चित्र को और भी मुखर व लालित्यपूर्ण बनाते हैं। सामान्यतः पहाड़ी चित्रों में मुख्य विषय या पात्र को प्रधानता 
दी गई है । तदनुसार चित्रण में शरीर-रचना के मानदण्डों की ग्रवहेलना की जाती रही है भ्रौर मुख्य पात्र का 
चित्रण अतिशयोक्तिपूर्ण ढंग से हुआ है। इसको हम शिल्पगत न्यूनता नहीं कह सकते, यह तो पहाड़ी कला 
में अलंकारपुर्ण अभिव्यक्ति लिए एक शैलीगत विशेषता ही है। यह चित्र उन्‍नीसवीं शताब्दी के उत्तराद्ध 
का है। 


सिक्‍्ख-प्र भाव 

महाराजा रणजीतसिह अपने जीवनकाल में अपनी महत्त्वाकांक्षाओं की पूर्ति के लिए राज्य-विस्तार व 
शक्ति-संचय में ही व्यस्त रहे ! पहाड़ी रियासतों में सिक्‍्ख प्रभुसत्ता केवल नज़राने और राजकरों तक ही 
सीमित रही । राजाझ्रों पर तो सिक्‍्खों की सत्ता का बोलबाला रहा लेकिन यह प्रभाव लोक-जीवन तक न पहुँच 
सका और चित्रकला भी ग्रप्र भावित ही रही । जहाँ चित्रकार ने अपने श्राश्नयदाताओं का अंकन किया वहाँ 
चित्रांकन में सिक्‍्ख चरित्र भी उभर आया है। यह प्रभाव केवल सिक्‍्ख पहरावे तथा सिक्‍ख जीवन-पद्धति' के 
अंकन तक ही सीमित रहा । शिल्प-पक्ष तथा भाव-पक्ष प्र इसका कोई भी प्रभाव नहीं पड़ा। वह अपनी 
स्थानीय परम्पराओं के अनुसार ही रहा । कहीं-कहीं इस प्रभाव को सिक्ख कलम को संज्ञा दे दी गई है । परन्तु 
यह केवल ग्रतिशयोक्ति ही कही जा सकती है । 

मण्डी के राजनतिक व लोक-जीवन को सिक्‍सखों के किसी प्रकोप का भाजन नहीं बनना पड़ा। मण्डी 
कलम पर भी उसकी कोई विशेष छाप नज़र नहीं ग्राती । मण्डी का एक चित्रकार मुहम्मद बख्श १८८० के 
लगभग गुलेर गया जहाँ उसने तत्कालीन राजा जयसिह (१८७७-८४) के लिए चित्र बनाए। एक चिंत्र, 
जिसमें राजा जयसिह को अपने पुत्र टीका रधुनाथसिह तथा दरबारियों के साथ दिखाया गया है, में सिक्ख- 
प्रभाव उभर आया है। लेकिन यह प्रभाव केवल विशिष्ट पहनावे के अ्ंकन से ही स्पष्ट होता है। यह प्रभाव 
मुहम्मद बख्श की शैली के अनुरूप नहीं था, यह तो गुलेर के तत्कालीन राज-जीवन का यथातथ्य अंकन था । 
इस चित्रकार के मण्डी में बने चित्र विशुद्ध परम्परा में देखे जा सकते हैं । 

चन्द्रमणि के हिमाचल लोक-साहित्य संस्कृति संस्थान में सिक्स मत विषयक तीन चित्र गुरु श्रमरदास 
(१५५२-७४), गुरु श्रर्जनदेव (१५८१-१६०६) तथा गुरु गोबिन्दसिह (१६७५-१७०८) हैं। ये चित्र 
संभवतः दस गुरुओं की एक चित्र-श्रृंखला की कड़ियाँ हैं। तीनों चित्र एक ही माप के हैं तथा एक ही शैली में 
बने हैं । रंग व शिल्प-विधान से स्पष्ट है कि ये चित्र एक ही चित्रकार द्वारा बनाये गये ! इन चित्रों में काफी 
हृद तक एक ही जंसे रंगों का प्रयोग हुआ है, अन्तर केवल इतना है कि वही एक रंग अलग चित्रों में अलग- 
अ्रलग जगह प्रयुक्त हु भरा है। रंगों में मुख्यतः: भगवा, लाल, हरा, नीला, जामुनी, पीला, काला और सुनहरा है। 
इन चित्रों के किनारे गहरे लाल रंग में बने हैं जेसा कि बसोहली के चित्रों में पाया जाता है। रंगों की प्रखरता 
पर्याप्त रूप से उभरी है श्रौर उस पर सुनहरी रंग का उपयोग और भी निखार लाने में सफल हुझा है। चित्र 
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भ्रच्छी अवस्था में हैं। चित्रों में आकृतियों का बगली चित्रांकन हुआ है । प्रत्येक चित्र में गुरु को तकिए के 
सहारे बैठा दिखाया गया है। गुर के साथ एक सेवक हाथ में चंवर (सुरागाय के बालों का बना) लिए लड़ा 
है । क्‍ 

ये चित्र संभवतः उन्‍्नीसवीं शताब्दी के अंतिम चरण या बीसवीं शताब्दी के प्रारंभिक दशक मे नेत्र 
लगते हैं। चित्रों का शिल्प विशद्ध पहाड़ी है, फिर भी इन चित्रों को कलम विशेष के अन्तर्गत प्रभिहित नहीं 
किया जा सकता। चित्रों पर कुल्लू कलम का मुख्य प्रभाव लगता है । रंगों का प्रतिपादन इस ढंग से हुआा है 
कि गहराई का आभास होता है--विशेषकर मुखाकृतियों में--जिससे वे भर भी सर्जाब हो गई हैं। गुरुआ 
के चित्रों में पहनावा और ब्राभूषणादि भी उनके अनुरूप हैं । 


पाश्चात्य प्रभाव (१८४६-१६ १२) 


सिक्ख-हमले से पहले ही बलवीरसेन गुप्त रूप से पहाड़ी रियासतों के प्रबन्धक असकिन से राज्य- 
सुरक्षा के लिए पत्र-व्यवहार कर रहा था। € मार्च, १८४६ में सिख दरबार तथा ब्रिटिश सरकार के मध्य 
सन्धि पर हस्ताक्षर हुए, फलस्वरूप सतलुज और ब्यास नदियों के बीच का क्षेत्र (दोझाब ) ब्रिटिश ग्राधिपत्य में 
भ्रा गया । 

ब्रिटिश प्रभाव मण्डी की राजनैतिक स्थिति पर ही नहीं पड़ा परन्तु इससे लोक-जीवन भी काफी प्रभा- 
वित हुआ । मण्डी का वास्तु-शिल्प, रहन-सहन इत्यादि इस प्रभाव में काफी बदले | मण्डी कलम को कलात्मक 
परम्परा का तो इस प्रभाव में रूपान्तर ही हो गया । आरंभिक वर्षो में तो यह प्रभाव झरीर-रचना, साइश्य 
बोघ, परिप्रेक्ष्य तक ही सीमित रहा पर कालान्तर में रेखांकन और रंग-विधान भी इससे प्रभावित होने लगे 
तथा चित्रांकन के साधन पर भी यह प्रभाव छा गया | हाथ से बने कागज़ के स्थान पर कैनवास का प्रयोग 
होने लगा, स्थानीय खनिज तथा वनस्पति रंगों का स्थान तैल-रंगों ने ले लिया और चित्रकार द्वार। बनाये 
गए ब्रश पर्चिमी-मण्डियों से आये हॉग-हेयर तथा सेबल-हेयर ब्रश के श्रागे घटिया लगने लगे । 

राजा बलवीरसेन का एक चित्र', जिसका निर्माणकाल १८४६-४७ लगता है, कम्पनी-काल का 
संभवत: सबसे पहला चित्र होगा इस चित्र में राजा को कुर्सी पर बैठे दिखाया गया है, सामने कुर्सी पर 
झसकिन और राजा के पास फशे पर गुसांऊ वजीर बंठा है | 

राजा तथा वज़ीर का बगली ग्रंकन हुआ है परन्तु असकिन का अंकन ग्रद्धंबगली है जो कि पहाड़ी 
शैली की परम्परा के प्रतिकूल-सा लगता है / सामान्यतः पहाड़ी कलम में रूप-चित्रांकन बगली ही हुत्रा है। 
अद्धं-बगली अ्रंकन में चित्रकार पूरी तरह सफल नहीं हो सका है, इस शअ्रपूर्णता ने चित्र के शिल्प पर काफी 
प्रभाव डाला है । 

पहली बार इस चित्र में तीन आयामों का प्रभाव नज़र ग्राता है । चित्रकार ने परिप्रेक्ष्य और गह- 
राई का बोध भी दिया है । किन्‍्हीं रेखाओं का अ्ंकन लम्बाई, चौड़ाई तथा ऊंचाई का बोध देता है। समतल 
श्रक्ष रेखाएँ दूरी त्था लम्ब अक्ष रेखाएँ ऊंचाई का बोध कराती हैं। कमरे की सज्जा जेंसे फाड़-फानूस, दरवाज़े, 
पर्दे और भालरें इत्यादि पाइ्चात्य प्रभाव की ओर संकेत करते हैं । खुले हुए दरवाजे से दुर खड़े वृक्ष दिखाये 

गये हैं जिनसे हमें गहराई का ग्राभास होता है। ये पूर्ण तः पश्चिमी प्रभाव के सूचक हैं। चित्र में स्पष्ट रूप से 
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यदि स्थानीय लक्षण कहीं नज़र गाते हैं तो वह केवल फर्श के प्रंकन में हैं जहाँ बेल-बूटों का चित्रण है। यह 
चित्र किसी स्थानीय चित्रकार की कृति नहीं लगती । संभवत: इस चित्र का कलाकार मण्डी श्राने से पहले ही 
ब्रिटिश प्रभाव में भ्रा चुका था था | ब्रिटिश प्र भाव लघु-चित्रों तक ही सीमित रहा जिन्होंने बाद में बड़े कैनवास 
का रूप ले लिया था । | 

भित्तिचित्र ब्रिटिश प्र भाव से काफी हद तक मुक्त रहे । इसका कारण यह था कि कागज़ या कंनवास 

पर बने पश्चिमी शैली के चित्रों से स्थानीय चित्रकार अपने लघु-चित्रों के सृजन में प्रभावित हु झ्रा । भित्तिचित्रों 
तक यह प्रभाव प्रत्यक्ष रूप से नग्नमा सका और परोक्ष रूप से पड़ा प्र भाव भी स्थानीय भित्तिचित्रों की परम्परा 
में उभार न पा सका | 

भित्तिचित्र के निर्माण में पर्याप्त समय लगता था और खर्च भी बहुत श्राता था। इसलिए यह सम्भव 
ने था कि सामान्य घरों में भित्तिचित्र बनते । जिन घरानों का राजवंश से संबंध रहा, राजप्रासाद के अ्रति- 
रिक्त वहीं भित्तिचित्र बने । 

१८३६ और १८४६ के मध्य राज्य में अ्रव्यवस्था होने के कारण भित्तिचित्र नहीं बन पाए। १८४६ 
और १८५१ के मध्य मियाँ भागसिह की हवेली में भित्तिचित्र बने । मियाँ भागसिह राजा बलवीरसेन के अनुज 
थे। भागसिह की हवेली में ड्योढ़ी से ऊपर वाले कमरे के भित्तिचित्र ग्रब भी काफी अच्छी अवस्था में हैं । 
श्राजकल यह हवेली 'मोहनसिह (मियाँ भागसिह का पुत्र) की हवेली के नाम से जानी जाती है । 

इन भित्तिचित्रों में सबसे ऊपर फूलों की बेल बनी हुई है जो स्थानीय परम्परा की सूचक है। वास्तव 
में फूल-पत्तियों का दीवारों पर अंकन लोक-कला के अ्न्तगगंत एक परम्परा रही है। सामान्य घरों में भी 
गृहिणियाँ अपनी परम्परागत मान्यताओं तथा रुचि के अनुसार भित्ति-सज्जा करती हैं जिसमें प्रायः फूल-पत्तियों 
के अ्ंकन का बाहुल्‍थय रहता है। 

कमरे का जो भाग देखने को मिला उसमें कुल मिलाकर तेरह चित्र हैं। एक बड़े चित्र में, जो अरब 
क्षतिग्रस्त भ्रवस्था में है, तत्कालीन राज्य और नागरिक जीवन की भलकियाँ प्रस्तुत की गई हैं। चित्र के 
ऊपरी भाग में बाल-शासक, विजयसेन राजगद्ी पर बैठा दिखाया गया है। एक श्रोर सेना का दृश्य है । सेना 
में हाथी, घोड़े, पैदल आदि सभी हैं । ब्यास में स्नान करते हुए लोग दिखाई देते हैं। एक झर बच्चे मदारी 
का तमाशा देखने में मस्त हैं । इस पैनल में मण्डी नगर के तत्कालीन नामरिक जीवन की सम्पन्तता की एक 
भलक-सी मिलती है । शहर में अधिकांशतः ज़मींद[र लोग रहते थे, जिनका राज्य में बोलबाला था! इन 
सम्पन्न लोगों में मियाँ (राजवंशी राजपूत) और खत्री जाति के ही भ्रधिकांशतः लोग थे जो किसी न किसी 
रूप से राजा के कृपापात्र बने हुए थे । शहर में किसी व्यक्ति पर जब राजा प्रसन्न हो जाता था तो उसे गाँव में 
ज़मीन जागीर के रूप में मिल जाती थी या सदा के लिए नमक मुफ्त में मिलने लगता था ताकि एक अर्थ में 
उसकी नमकहलाली बनी रहे ! 

दूसरे चित्र में पौराणिक गाथा से संबंधित लक्ष्मी-नारायण, गरूड और हनुमान हैं। तीसरा चित्र मियाँ 
भागसिंह का है जिसने इस हवेली का निर्माण करवाया था। यह रूप-चित्र काफी प्रभावपूर्ण बना है और अभी 
तक बहुत ग्रच्छी हालत में हैं। चित्रकार ने इन भित्तिचित्रों में जहाँ भी रूप-चित्र बनाए हैं वे बहुत ही अच्छे ढंग 
से बने हैं जो रूप-चित्रांकन में चित्रकार की दक्षता का प्र माण है । चौथा चित्र काली-दहन का है । पाँचवाँ राधा- 
कृष्ण का है। इससे अगले पैनल में दो चित्र हैं--पहला पंचवकक्‍त्र महादेव का,दूसरा कृष्ण-लीला का है। कंष्ण- 
लीला का दृश्य काफी रूमानी बन पड़ा है। यभुना में स्नान करती हुई गोपियों के वस्त्र उठाकर कृष्ण पेड़ पर 
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चढ़ गया है । कुछ गोपियाँ लज्जावश अपने आप में सिकुड़ गई हैं और अन्य परस्पर लिपट गई हैं। अन्य चित्र- 
विषय राज-राजेह्वरी (भूतपूर्व मण्डी रियासत की इष्टदेवी ), काली, शिव-पावंती और राधा-कृष्ण का नायक 
व नायिका के रूप में मिलन आदि हैं । 

ये भित्तिचित्र टैम्परा प्रणाली में बने हैं । इन भित्तिचित्रों का कलाकार संभवतः मुहम्मदी रहा होगा । 
मुहम्मदी राजा बलवीरसेन और विजयसेन की दो पीढ़ियों का चित्रकार रहा । संभवतः मुहम्मदी के पूर्वज अवब 
से राजा जालिमसेन के समय मण्डी में आकर बसे थे । यह चित्रकार आकृति-चित्रण, विशेषकर रूप-चित्रण में 
बहुत सिद्वहस्त था । इसका छोटा भाई हयात भी कलाकार था। ऐसा विचार किया जाता है कि मण्डी में 
अनेक भित्तिचित्र मुहम्मदी के बनाए हैं। वड़ा भाई मुहम्मदी चित्रकार के रूप में प्रसिद्ध हुआ और छोटे भाई 
हयात की संगीत में रुचि रही, विशेषतः सितार-वादन में उसे कमाल हासिल था । 

मुहम्मदी मण्डी से बाहर मुहम्मद बख्श के नाम से जाना गया । उसके एक चित्र “ब्रह्मा-बरह्माणी का 
विश्लेषण कलाकार की व्यक्तिगत शैली को समभने में सहायक सिद्ध हो सकता है । यह चित्र चन्द्रमणि (मण्डी) 
के निजी संकलन में है। चित्र में ब्रह्मा तथा ब्रह्माणी कमलासन पर कोणाकार चौकी पर बेढे हैं। ब्रह्मा को 
चार भुजाओं में दिखाया गया है। प्रत्येक हाथ विभिन्‍न मुद्रा में है। ब्रह्माजी के एक हाथ में कमल है, और दूसरा 
हाथ ब्रह्माणी के कन्धों पर टिका है। चित्र की पृष्ठभूमि आसमानी नीले रंग में है। श्राकृति-अंकन में लाल, 
पीले, नीले, सुनहरी आदि रंगों का प्रयोग हुआ है। चित्रकार इस चित्र में लघु-चित्र परम्परा से आगे निकल 
गया है, ब्रिटिश प्रभाव में चित्र का आकार भी बढ़कर १५” >< १७३ हो गया है । 

आझाकृति-अंकन में चित्रकार शरीर-रचना तथा सारूप्य-बोध के बारे में सजग है। रेखाशओ्रों का प्रवाह भी 
इसी के भ्रनु कल हुआ है। ग्राकृतियों में गहराई लाने के लिए चित्रकार रंग-प्र तिपादन में पूर्णतः सफल रहा है । 
कमल का ग्रंकत भी चित्रकार की सामान्य सूझ-बूक का प्रमाण है | वस्त्र तथा अलंकारों का सूक्ष्म और सघन 
अंकन इस चित्रकार की व्यक्तिगत विशेषता थी । 

पाचचात्य प्रभाव में रेखाएँ भ्रब रंग में ही लुप्त होना आरंभ हो गई थीं जिससे इस चित्र में भी रेखाशओरों 

के गहरेपन का रथान कोमलता ने ले लिया है और सपाट रंग के स्थान पर विभिन्‍न रंगों के प्रतिपादन ने । 
रेखांकन भी ग्रब अधिक ज्याभितिक तथा संतुलित हो गया है। 

इस चित्र का रचना-काल उननीसवीं शताब्दी के पूर्वाद्ध का अंतिम दशक लगता है। 

१८७१ में वायसराय लार्ड मेयो मण्डी आये | उनके स्वागत के लिए तत्कालीन राजा विजयसेन 
(१४५१-१६० ३) ने नये महल का निर्माण करवाया | इस भवन का निर्माण मुगल-वास्तुकला के रंगमहलों 
की दिशा में हुआ था | इसकी सज्जा के लिए भित्तिचित्र भी बनाये गये जो मण्डी भित्तिचित्र परम्परा की 
विशिष्ट उपलब्धि थी । इस भवन में भीतरी भाग के चित्रण में आकृतियों का भी समुचित अ्रंकन हुआ था 
परन्तु बाहरी भाग में केवल बेल-बूटों तथा पशु-पक्षियों के अंकन के अलावा छिटपुट मानवा।क्ृतियों कर्ह 
अंकन था। भित्तिचित्रण काफी सधन था और काफी ह॒द तक मुगल शली से प्रभावित था जो उसकी प्रत्यक्ष 
दक्षता तथा सूक्ष्मता से स्पष्ट होता था । इन भित्तिचित्रों में मुगल वेशभूषा तथा हाथ में तन्तु-वाद्य यन्त्र लिए 
प्रियों का अंकन मुगल प्रभाव की ओर स्पप्ट निर्देश करता है। १६६२ में अग्नि के भयानक विस्फोट के 

कारण यह नया महल जलकर भस्म हो गया । 
उपर्युक्त भित्तिचित्रों के निर्माण-काल के आस-पास दमंदमा भवन के निचली मंजिल के वाहरी भाष 
में भी भित्तिचित्र बने। दमदमा भवन राजा सूरजसेन (१६३७-६४) ने बनवाया था। इस भवन में बने 
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चित्र भी नये महल के बाहरी भाग में बने चित्रों जैसे ही हैं। इसमें भी परियों तथा पश्च-पक्षियों का अंकन 
मुगल दौली का प्रभाव लिए है। पक्षियों में चको र, मोर और कोयल गआ्रादि पक्षियों का अंकन हुआ है | समय 
के आघातों से क्षतिग्रस्त साजसज्जायुक्त दीवारे आज भी देखी जा सकती हैं। ये चित्र मुहम्मदी द्वारा तथा 
उसकी देख-रेख में उसके जिध्यों द्वारा बनाये गये थे । भित्तिचित्र एक से अधिक चित्रकारों की व्यक्तिगत 
शैली में बने नजर र थ्ाते हैं । 

१८६० लक कं मरा भारत में प्रवेश कर चुका था और विक्टोरियन स्टाइल के छायाचित्र दिल्‍ली से 
बाहर भी पहुँचने लगे थे । १८८० तक छायाचित्रों का यह प्रभाव मण्डी कलम में प्रत्रेश पा चुका था। फोटो- 
ग्राफी से प्रभावित मण्डी कलम को नयी दृष्टि मिली । पड़ोसी कलमों से प्रभावित मण्डी कलम ब्रिटिश प्रभाव 
में पहले ही अपनी निजी विशेषताएं खो रही थी और अब आक्ृतियाँ भी अलग-अलग स्थितियों में अंकित होने 
लगीं । फलतः चेहरे विभिन्‍न दिशाश्रों में उन्मुख नज़र आने लगे । दो विभिन्‍न कलात्मक माग्यताओों और मान- 
दण्डों का यह मिलन आरंभ में काफी श्रटपटा रहा और चित्र अस्वाभाविक-से लगने लगे। बाद में छायाचित्रों 
के गुण और विशेषताओं ने स्थानीय परम्पराञ्रों व मानदण्डों को बहुत अधिक प्रभावित कर लिया । बीसवों 
शताब्दी के आ रम्भिक दशकों में यह प्रभाव १हाड़ी कला पर पूर्ण रूप से छा गया। गअन्ततः पहाड़ी कलम के 
विलोप क। मुख्य कारण पश्चिमी प्रभाव तथा कैमरा बना, इस तथ्य से इन्क्रार नहीं किया जा सकता । 

मुहम्मदी (मृहम्मद बख्श) १८५० के लगभग गुलेर गया जहाँ उसने गुलेर के तत्कालीन राजा जय- 
सिंह के लिए कुछ चित्र बनाये । राजा जयसिंह तथा रघुनाथसिह को प्राथमिकता लिए हुए एक सामूहिक चित्र 
है जिसमें मुहम्मदी की निजी शैली पर छायाचित्रों का प्रभाव स्पष्ट होता है। विभिन्न दिशाओं में उन्मुख 
चेहरे पहाड़ी शैली के भ्रन्‌कल नहीं बने हैं। मुहम्मदी के चित्रांकन की व्यक्तिगत विशेषताएं जसे वस्त्राभूषणों 
का सूक्ष्म व सघन अंकन इस चित्र में भी परिलक्षित हुआ है । 

उन्‍्नीसवीं शताब्दी के अंतिम दशक के लगभग मुहम्मदी का देहान्त हो गया। उसके बाद मण्डी में 
कला-पर म्परा को गाहिया नरोत्तम तथा मोतीराप राजड़ा ने प्रवहहमान रखा । 

गाहिया नरोत्तम का जन्म मण्डी के एक ब्राह्मण परिवार में हुआ था । इनके पिता का नाम गाहिया 
था। मण्डी में नरोत्तम नाम के कई लोग होने के कारण इन्हें गाहिया नरोत्तम पुकारा जाने लगा था। 

मोती राम राजड़ा मण्डी के निम्नवर्गोय परिवार में पैदा हुआ। मण्डी में अकसर पत्थर का काम करने 
वाले को राज कहा जाता है। इसके पृवंज राज का काम करपे थे जिससे इसके नाम के साथ राजड़ा जुड़ 
गया। वेसे इस विशेषण से यह भ्रांति फेलती है कि वह चित्रक्रार के अतिरिक्त पत्थर का कारीग़र भी रहा 
होगा। अन्य पहाड़ी रियासतों में भी चित्रकारों के साथ मिस्त्री विशेषण लगा मिलता है परन्तु उन्हें केवल 
चितेरे के अतिरिक्त कुछ और नहीं समभ,ना चाहिए। 

१८८० के बाद मण्डी में कागज़ का स्थान कैनवास ने ले लिया था और स्थानीय खनिज तथा वनस्पति 
रंगों के स्थान पर तैल-रंगों का प्रयोग होने लगा था । मण्डी में राजाझ्रों के तेल-चित्र जो संभव॒तः इस समय 
बनना आ्रारम्भ हो गये थे मुहम्मदी तथा गाहिया नरोत्तम की ही कृतियाँ थीं। मुहम्मदी की मृत्यु के बाद 
ग।हिया नरोत्तम बीसवीं शताब्दी के पूर्वार्ध तक चित्र बनाते रहे । कुछ वर्ष पहले तक ये चित्र स्थानीय दरबार 
हाल में प्रदर्शित रहे । 

गाहिया नरोत्तम एक प्रतिभावान्‌ कलाकार थे जिन्होंने अपनी कला-शैली और कला बिषय दोनों को 
ही प्रवहमान रखा था, यह उनके विभिन्‍न चित्रों के अनुशीलन से स्पष्टतः दृष्टिगोचर होता है। आरम्भ में 
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है] 


उन्होंने पहाड़ी कला की थाती को संभाला ले किम जिस युग में उन्होंने कला की यह थाती संभाली उस युग में 
पहाड़ी-कला की परम्परा ह्वासोन्मुख हो चुकी थी ! प्रतिभा परिस्थितियों से चुनौती ग्रहण करती है श्लौर युग 
की माँग के अनुकूल मुखरित होती है। मण्डी के अ्रनेक सम्श्रान्त परिवारों में गाहिया नरोत्त म के बनाये पौरा- 
णिक विषयों पर चित्र व रूपचित्र देखे जा सकते हैं। श्राज की पीढ़ी उन्हें भूली नहीं है । उन्हें राज्य-प्रश्नय तो 
प्राप्त था ही लेकिन कला को उन्होंने श्राजीविका का साधन भी बराबर बनाये रखा । गाहिया नरोत्तम ने मण्डी 
के तीन शासक राजा विजयसेन, राजा भवानीसेन और राजा जोगिन्द्रसेन के युग को अपनी कलाक्ृतियाँ दी 
थीं | उनकी बीसों कलाकृतियाँ आज भी मण्डी में देखी जा सकती हैं । लेकिन किसी स्थानीय म्यूजियम के 
अभाव में उनका भविष्य सुरक्षित नहीं । 

यहां हम गाहिया नरोत्तम के दो चित्र उद्घृत कर रहे हैं । पहला चित्र राजा भवानीसेन के राजगुरु 
हिमांशु पंडित का है जो चित्रकार ने जीवन के अन्तिम दिनों में बनाया था। दूसरा चित्र विपय एवं शली दनों 
ही दृष्टिकोणों से अ्रत्यन्त आकर्षक एवं परिपक्व है। कलाकार की कलम परम्परा को सहेजते-सहेजते एक 
करवट ले बैठी है, यह चित्र उसी मनोस्थिति का द्योतक है। लेकिन यहाँ कलाकार ने पुणंम्पेण न परम्परा 
को त्यागा है, न वह आधुनिकता की आँधी में ही बहा है । उसने परम्परा और झ्राधुनिकता में विषय और णैली 
की दृष्टि से एक सन्तुलन प्रस्तुत किया है जो अत्यन्त आकर्षक प्रतीत होता है । 

मुगल शैली में बने कामेश्वर शिवालय में भी भित्तिचित्र बने थे! इन भित्तिचित्रों में अधिकतर बेल - 
बूटों का ही अंकन हुआ्ना है परन्तु जहाँ भी मानवाकृतियाँ चित्रित हुई हैं--विषयों पर मुगल प्रभाव उभर 
आया है, हुक्‍्का पीती हुई एक औरत का पहराबा तथा हुक्‍के की वनावट स्पष्टत: मुगल ढंग से हुई है। ये 
भित्तिचित्र मोतीराम राजड़ा ने आरंभिक दिनों में बनाये होंगे क्योंकि इस कलाकार के बाद के बने भित्ति- 
चित्रों में मुगल प्रभाव नज़र नहीं श्राता । दमदमा के निकट भवानी निवास में भी इस कलाकार ने भित्तिचित्र 


बन।ये थे लेकिन वे अधिक सुन्दर नहीं थे, फिर भी रेखाओं का प्रवाह, रंगों की ग्राभा और उसकी समूची 
कलात्मकता मण्डी कलम के अ्नुकल ही थी । 


हरिजन के पुत्र गोवर्धन कायस्थ राजा विजयसेन के मुसाहिव थे । उन्होंने हरिजस ह॒वेली के पूजा के 
कमरे में मोतीराम राजड़ा से भित्तिचित्र बनवाये। इन चित्रों में दुर्गा, शिव-पार्वती, लक्ष्मी, गणेश ग्रादि पौरा- 


णिक विषयों का अंकन हुआ है । एक छोटे-से पैनल में राजा विजयसेन का! रूप-चित्र भी बनता है। टेम्परा 
प्रणाली में बने इल चित्रों में नफासत नहीं है । 


१९०५ के विनाशकारी भूचाल से कई भवन नष्ट हो गये जिनके साथ ही उनमें बने भित्तिचित्र तथा 
लघुचित्र संग्रह भी विलुप्त हो गये । जो कुछ इस देवी प्रकोप से बचा उसे १६१६ की भयंकर ञ्राग अपने में 
समेट गई। इप आग ने तो स्टेट-्संग्रहालय को बिलकुल भस्म करदिया था । फिर भी जो कुछ प्राकृतिक 


प्रकोपों तथा समय के आघातों. से वचक्रर उपलब्ध हुआ है उसी से हम मण्डी कलम की उज्ज्वल कलात्मक 
परम्परा को भलक पा सकते हैं । 
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जम्मू कलम 


जम्मू की स्थापना मध्ययग में हुई । पन्द्रहवीं शताब्दी के अन्त तक यह उत्तरी हिमालय की पहाड़ियों 

में सबसे बड़े राज्य के रूप में विकसित हुभ्रा। अठारहवीं शताब्दी के राजा श्रुवदेव (१७०३-२५) बड़े महत्त्वा- 

कांक्षी शासक थे। उन्होंने पास-पड़ोस के राज्यों को हथियाने के प्रयत्त किए और उनके उत्तराधिकारी राजा 

रणजीत देव (१७३५-८१) ने भी उसी नीति का पालन किय।। इस विस्तारवादी नीति के कारण उन्होंने 

चिनताब और राबी नदी के बीच के समस्त इलाके पर अधिकार कर लिया था। इनके प्रभाव में किश्तवाड़, 
भद्रवाह, मनकोट, बन्ध्रालटा, बसोहली और जसरोठटा नामक रियासतों पर भी पड़ा । १७४८ में जम्मू राज्य 
ने अभ्रफगानों के स।थ सहयोग किया जिसका अर्थ था कि राज्य बाहरी सत्ता के साथ सहयोग करने में अपनी 
स्वतंत्रता और महत्ता समझता था । १७४५२ में जब पंजाब में मुगलों का प्रभुत्व पूर्ण रूप से खत्म हो चुका था 
तो रणजीत देव ने भी प्रपते राज्य से बाहरी सत्ता का प्रभुत्व समाप्तप्राय समझ लिया। उनके काल में जम्मू 
राज्य में अपेक्षतया शान्ति बनी रही और यह शान्ति का समय जम्मू नगर की प्रगति और सम्पन्नता के लिए 
विशेषतया अनुकूल रहा। बहुत से मुगल विस्थापितों ने यहाँ श्राकर आश्रय लिया और उनके घनी-मानी 
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व्यापारी भी यहाँ आकर बस गये । लेकिन उनके राज्य के अन्तिम चरण में सिक्‍खों की बढ़ती हुई सत्ता से उन्हें 
चिन्ता होनी स्वाभाविक थी । सिक्‍्खों ने जब उनसे नज़राने की माँग रखी तो वह उन्हें दे दी गई । उसके बाद 
उसके पुत्र बृजराज देव ने सिक्‍खों के प्रभाव से मुक्त होना चाहा लेकिन उसके प्रयास सफल न हो सके । इन 
भेटकों और भकोलों का असर सबसे अ्रधिक बुजराज देव के उत्तराधिकारी पर हुआ जिससे जम्मू राज्य का 
प्रभाव और प्रतिष्ठा क्षीण होती गई । 
कला के उद्भव और विकास के लिए शाल्तिपूर्ण परिस्थितियों की अपेक्षा रहती है । श्रदारहदीं सदी 
में जब जम्मू राज्य अपने प्रभुत्व और प्रतिष्ठा को स्थापित कर चुका था तो यह कुछ स्वाभाविक था कि वह 
पहाड़ी कला के लिए भी एक उपयुक्त ग्राश्रय बना होगा । बाहर से कुछ चितेरे इस ओर स्वभावत: आकर्षित 
हुए होंगे । ऐसा मत कुमारस्वामी का है। लेकिन जम्मू को निश्चित रूप से किन्‍्हीं चित्रों का जन्मस्थान 
बताना कठिन है क्‍योंकि अभी तक भी इस सम्बन्ध में निश्चित रूप से कोई प्रमाण नहीं जुटाए जा सके हैं । 
इस समस्या पर अजित घोष का एक लेख “राजपूत चित्रकला की बसोहली कलम १६२६ में 'रूपम' में प्रका- 
शित हुआ था । तब से यह धारणा भी बनी कि जिन चित्रों को जम्मू से सम्बन्धित बताया जाता रहा है, 
उनका जन्म सम्भवत: बसोहली में ही हुआ । चार चित्र ऐसे उपलब्ध हैं जिनमें राजा बलवन्त देव को चित्रित 
किया गया है। इनसे इतनी-सी बात की पुप्टि होती है कि अठारहवीं सदी के कुछ वर्ष तक यहाँ भी चित्रकला 
सम्बन्धी कुछ गतिविधि रही होगी। यह भी हो सकता है कि एक-दो चितेरे इस काल में यहाँ रहे हों । बलवन्त 
देव का एक भअन्य चित्र ऐसा भी उपलब्ध है जिसमें टाँकरी में लिखे कुछ संकेत मिलते हैं। चित्र पर तारीख 
तेरह जैठ विक्रमी सम्बत्‌ १८०५ ग्रंकित है । महाराजा श्री बलवन्तसिह' भी इस पर लिखित है । इससे यह भी 
पता चलता है कि जसरोटा वाले नैनसुख द्वारा यह चित्र तीन दित में पूरा किया गया। दो अन्य चित्र भी 
इसी शैली में मिलते हैं जिनमें से एक 'द आर्ट श्रॉफ इंडिया एण्ड पाकिस्तान (॥॥6 &॥7 ० वात & 
९४050 ) में प्रकाशित हुआ है। ये दोनों ही चित्र डब्ल्यू० जी० ग्राचर द्वारा लिखित इंडियन पेंटिंग इन द 
पंजाब हिल्‍्स' में चित्र संख्या ३७ और ४० के अंतर्गत प्रकाशित हुए हैं। चित्र संख्या २७ में राजा वलवन्त- 
सिंह का ततंक और संगीतकार मनोरंजन करते हुए दिखाई दे रहे हैं। चित्र संख्या ४० में जसरोटा के मियाँ 
मुकुन्द देव घोड़े पर सवार कुछ प्रत्य घुड़सवारों, वाद्यकों तथा पत्नी के साथ भ्रमण करते दिखाई पड़ रहे हैं । 
दोनों चित्र १७५० के बने बताये गये हैं। एक ग्रन्य चित्र 'मियाँ श्री बुजराज देव का है । यह नाम चित्र पर 
टाँकरी लिपि में ग्रंकित है । बृजराज देव राजा रणजीत देव के सबसे बड़े पुत्र थे । इस चित्र का कलाकार भी 
नैनसुख ही माना गया है। यह चित्र काँगड़ा, गुलर और बसोहली के श्रेणीबद्ध चित्रों से भिन्‍न है। इसलिए 
भी यह जम्मू से सम्बन्धित प्रतीत होता है । 
जम्मू शैली में जिस प्रकार राजप्रासादों का अ्ंकन हुआ है वैसा गुलर कलम में नज़र नहीं ब्राता। 
पहाड़ी चित्रकला ने जिस-जिस स्थान और जैसे-जैसे वातावरण में प्रवेश किया वह स्थानीय आवश्यकताओं 
और आश्रयदाता की रुचि के अनुकूल ढलती गई है। जम्मू और गुलेर कलम में किसी हद तक जो समानता 
नजर प्राती है, उसे दृष्टिगत रखते हुए यह अनुमान लगाया जाता रहा है कि संभवत: इन दोनों ही स्थानों से 
नैनसूख का सम्पर्क रहा है। गोवर्धनसिह के जो चित्र उपलब्ध हैं वे नेनसुख की कलाकृतियों से मिलते-जुलते 
हैं। जम्मू में केवल इनेगिने चित्र ही पाये गये हैं । इसके विपरीत गुलेर कलम में पर्याप्त चित्र उपलब्ध हैं । 
इससे कुछ ऐसा अनु मान लगता है कि नैनसुख गुलैर से जम्मू गये होंगे और थोड़ा-सा अर्सा वहाँ रहकर पुन: 
गलेर लौट भ्राये होंगे । 


१३४ पहाड़ी चित्रकला 


जम्मू के राजा रणजीत देव (१७३५-५१) पर उसके शासन के भ्रन्तिम चरण में सिक्‍खों का प्रभुत्व 
बढ़ गया था। इसीलिए जम्मू कलम के कुछ चित्रों पर सिक्‍खों का प्रभाव नज़र आता है। राजा बृजराज देव 
(१७८१-८७) सिक्‍खों से लड़ाई में मारे गये थे। उनके पुत्र सम्पूर्ण देव ( १७८७-६७ ) के राज्यकाल के प्रन्त- 
गत जम्मू सिकखों के अधिकार में चला गया था। यह अधिकार १८१२ तक रहा जब रणजीताप्ह ने जीतदेव को' 
गदही से उतारकर उसके लड़के खड़गसिह को गद्ठी संभाल दी | ऐसी राजनैतिक अस्थिरता और गभअव्यवस्था में 
कलाकारों का वहाँ बसे रहना मुश्किल था। बे अब मंदानों की तरफ भागने लगे थे। लेकिन कुछ ऐसे भी 
प्रमाण मिले हैं कि जब मँदानों में उन्हें कोई सुरक्षित श्राश्रय न मिल पाया तो वे काँगड़ा ही लौट आये हैं और 
बहीं अपने कला-स जन में जुटे रहे । 

. पहाड़ी कला से सम्बन्धित चित्रों में कलाकारों के नाम अंकित नहीं हैं। यदि कहीं ऐसे नाम मिले भी 
हैं तो वे परम्परा से हटकर ही हैं। यहाँ एक स्थान पर ननसुख का उल्लेख है। ननसुख्र के सम्बन्ध में जो 
अधिक जानकारी मिलती है वह इस प्रकार है : नंनसुख मानक का दूसरा पूत्र था। मानक अ्रपने पिता पंडित 
सेओ का सबसे बड़ा लड़का था। मानक के एक पुत्र का नाम खुशाला था। कामा, गौहू, निक्का और रामलाल 
नैमसुख के लड़के थे। एक अर्से तक एक परिवार का अनेक पीढ़ियों में कलाकार होना बहुत बड़ी बात है । यह 
निश्चित है कि यदि आज के ज़माने में ऐसे सबे हुए कलाकार किसी एक ही परिवार से हों तो उसे विश्व-स्तर 


मान्यता मिलना कठिन नहीं । 


प्छ 
यह रियासत पंजाब की पहाड़ियों के पश्चिमी छोर पर स्थित है। काँगड़ा, बसोहली, गुलेर और जम्म्‌ 
में जहाँ हिन्दू राजाओं की परम्परा पन्द्रहवीं सदी के मध्य से बनी हुई थी वहाँ पुंछ में इस्लाम राज्य-धर्म था। 
यों ये शासक जोधपुर के राठौर राजपूत थे जिन्होंने बाद में इस्लाम धर्म ग्रहण कर लिया था। १५१३ में 
सिवखों ने इस राज्य १२ ग्राक्रमण कर विजय पायी ग्रौर उसका इस्लामी दरबार खत्म कर दिया। १८४४ तक 
राजा गुलाबर्सिह सिक्‍खों के प्रतिनिधि के रूप में इसके शासक रहे, लेकिन वह कभी-कभार ही यहाँ रहने के 
लिए आए । राजा मोती सिंह के अधीन पूंछ को पर्याप्त स्वतन्त्रता मिली। पुंछ रियासत अपने आप में विचित्र 
रही--इसकी देहाती जनता अधिकांशत: मुसलमान थी, लेकिन. राजघानी में हिन्दू अधिक थे। इसके अतिरिक्त 
१८१३ तक इसके दरबार पर मुसलमानों का आधिपत्य रहा और उसके बाद हिन्दुश्रों का। 
पंछ की कला की ओर सबसे पहले जै० सी० फ्रैंच ग्राकरषित हुए । वे जब १६२२ में बहाँ पहुंचे तो उन्हें 
राजप्रसाद में भित्तिचित्र देखने को मिले। ये चित्र राधा और कृष्ण को लेकर काँगड़ा शली में थे। फ्रंच का 
अनुमान था कि ये चित्र १८२० के बाद बने । यह तो स्पष्ट ही था कि काँगड़ा कलम के बढ़ते चरण इन दूर- 
दराज़ इलाकों में भी पहुँचे । लाहौर स्थित सेन्द्रल म्यूजियम में चार ऐसे चित्र थे जिनसे पुंछ कलम के झ्ारंभ 
का परिचय मिलता है। ये चित्र पूछ में ही उपलब्ध हुए थे। श्री डब्ल्यू० जी० आ्राचर ' का मत है कि १७५५ 
के आ्रासपास बने गुलेर कलम के चित्रों से ये प्रंशतः मिलते-जुलते हैं। उन्हीं की पुस्तक इंडियन पेंटिंग इन द 
पंजाब हिल्स' में चित्र संख्या ६३ में महाभारत का एक दृश्य अंकित है। यह चित्र गुलेर कलम के चित्र द्रौपदी 
चीरहरण' से मिलता-जुलता है। इन दोनों चित्रों को देखकर ऐसा लगता है कि यदि १७७५-८० के लगभग 
का १. ७४. 65. #ालाल', वाठाशा एश्ांगाए ॥॥ हल ?पफ्ञ99 7॥5, नस 9०४४४ 870९५ 
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जम्मू व पुछ कलम १३५ 
गुलेर के चितेरे काँगड़ा श्रोर चम्बा की ओर चले आये थे तो इससे कुछ पूर्व कुछ चितेरे पुंछ की ओर भी निकल 
गये होंगे। यह समय १७७० के लगभग रहा होगा जब राजा गोवर्धनसिह बूढ़े हो चुके थे | यदि अधिक नहीं 
तो गुलेर का एकाध चितेरा पुछ में अवश्य आया होगा । 
उपर्यकत चित्रों के अतिरिक्त उसी शैली के अन्य चित्र “विक्टोरिया एण्ड अलवर्ट म्यूज़ियम' में मिलते 
हैं जो डब्ल्यू ० जी ० आचंर लिखित इंडियन पेंटिग इन द पंजाब हिल्स' में चित्र संख्या ६ है है, ६५ आर 9० 
में प्रकाशित हैं । इन सातों चित्रों को रूमानी ग्रभिव्यक्ित द्रष्टव्य है और ये आ्ाक्ृतियाँ भी गुलर कलम से मेल 
खाती हैं। केवल थोड़ा-सा जो भेद नज़र आता है वह इस प्रकार है--भौंहें गोलाई में कुछ अधिक हैं और नख- 
शिख में कुछ अधिक तीव्रता है। पेड़ श्रोर भवन अपने आकार में गुलेर के उन चित्रों से मिलते-जुलते हैं जब वे 
अभी पूर्णतया काँगड़ा कलम के रूप में नहीं उभरे थे। रंगों की ओर ध्यान देने पर भी कुछ भेद नज़र आते हैं। 
इन सब बातों से एक बात स्पष्ट होती है कि यदि पुंछ के चित्रों पर गुलेर का प्रभाव लक्षित है तो यह भी 
सुनिश्चित रूप से माना जा सकता है कि पुछ कलम अपनी स्थानीय विशेषताओं को लेकर भी उभरी | 
लाहौर म्यूज़ियम में जिन चार पुंछ चित्रों का संकलन मिलता है, उनके अ्रतिरिक्त अ्रभी तक भअन्‍्य 
चित्र नहीं देखे गये । दो चित्र ऐसे हैं जिनमें नायिका कुर्सी पर बेंठी है और एक नौकरानी टोपी पहने हुए है। इनसे 
पुंछ कलम पर इस्लामी प्रभाव का भी पता चलता है। एक अनुमान यह है कि गुलेर से पहले ही कोई मुगल- 
प्रभावित शैली यहाँ रही है। एक चित्र पर जमील नामक मुस्लिम चितेरे का फारसी में हस्ताक्षर भी अंकित है 
आर इस नाम का चित्तेरा अन्यत्र भी पहाड़ी कलम के साथ सम्बद्ध नहीं है । 
१७७०-८० तक का ऐसा समय रहा जब पुंछ कलम पर गुलेर कलम का प्रभाव परिलक्षित होता 
है लेकिन इस कलम को छोड़कर अठारहवीं सदी के उत्तर में स्थानीय शैली पनपती नज़र आती है । १८१३ 
में सिक्‍्खों के आक्रमण से यह विकास न केवल रुक ही गया अपितु इसकी समाप्ति ही हो गई । पहाड़ी कला 
की कोई भी शैली अपने आरश्रयदाता के उत्थान के साथ फलती-फूलती रही है म्लौर उनके पतन के साथ विलुप्त 
होती गई है। वही हाल पूंछ शली का भी हुआ । जब पृछ राज्य की सत्ता सम्बन्धी स्वतंत्रता समाप्त हुई तो 
पुंछ शैली भी अपने आप में एकदम सिमट-सी गई मालूम होती है। इस सम्बन्ध में आ्चर का कथन है, 
'राजनतिक स्वतंत्रता का खोया जाना ही वास्तव में सबसे बड़ा कारण लगता है जिससे चित्रकला को 
स्थानीय शैली समाप्त हुई । इस विकास से हमें अधिक ग्राइचर्य नहीं होता चाहिए, क्योंकि यदि समस्त पंजाब 
की पहाड़ियों में स्थानीय शलियों के लुढ़कने के लिए कोई एक तत्त्व उत्तरदायी दिखाई पड़ता है तो वह स्थानीय 
गौरव का बोघ और प्रेषण सम्बन्धी कला की क्षमता है।'' 
छोटी-छोटी पहाड़ी रियासतों में कला का पनपना एक महत्त्वपूर्ण बात है। वास्तव में इन छोटी रिया 
सतों में कलाकारों को राजाओं का अ्रधिक सामीप्य प्राप्त था। यही कारण था कि कुछ राजाग्रों की रुचि और 
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१३९६ पहाड़ी चित्रकला 

कुछ स्थानीय विशेषता ने कला को विशिष्ट आ्राकार दिया है और स्थानीय शैली के निर्माण व निखार में सहा- 

यंक हुई हैं। जो बड़े राज्य थे वहाँ कला अवश्य पनपी है लेकिन स्थानीय विशिष्टता वहाँ कलाकारों के लिए 

राजवैभव की चमक-दमक में संभव न हो पायी अपितु बाह्य आकबेण समेटने में ही वे अधिक सक्षम हुए। 

ग्रार्तर इस सम्बन्ध में लिखते हैं, 'बड़ी रियासतों जैसे काँगड़ा और चम्वा का राजनीतिक सम्मान ऊचा 

रहा। फिर भी विशेषतया यही दो क्षेत्र थे जहाँ विदेशी शैली सबसे अधिक सफलता से झपनायी गयी । इसलिए 
हम इस परिणाम पर पहुँचते हैं कि जो रियारुत़ जितनी ही भ्रधिक शक्तिशाली थी उसकी कला की निजी शैली 
उतनी ही कम महत्त्वपूर्ण रही | दूसरी ओर छोटी रियासतों जैसे गुलेर और पुंछ में उनके दमन के कारण वंश- 
गत ईर्ष्या और भी ज़्यादा ज़ोर पकड़ गई थी। दूसरे क्षेत्रों पर प्रभुत्व जमाना सम्भव न था और कला की शैलियों 
ने नये महत्त्व को प्राप्त कर सामन्तवादी प्रतिष्ठा के खो जाने की क्षति को प्रा कर लिया। जो कुछ भी हो यह 
एक बहुत बड़ा कारण नज़र आता है जिससे श्रठारहवीं शताब्दी के दूसरे श्रद्धं भाग में हिन्दू मुकाम वाले पुछ 
का मुसलमानी दरवार संगठित हुआ और जिससे चित्रकला की ऐसी शैली ने जन्म लिया जो अपनी गहरी 
सम्पन्नता और तीक्ष्ण व स्पष्ट आकार में विशिष्ट रही ।' 
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। 
नल सकल न लटक लिन न्‍न्‍ी छा 


बिलासपुर कलम 


बिलासपुर कलम का इतिहास राजा दीपचन्द (१६५०-६७) से आरंभ होता है। राजा दीपचन्द 
से पूर्व कहलूर रियासत की राजधानी सुनहानी थी । राजा दींपचन्द ने सतलुज के किनारे ब्यास नामक गुफा के 
आसपास नई राजधानी बसाई जिसका कालान्‍्तर में बिलासपुर नाम पड़ा ! 

राजा दीपचन्द की मुगल दरबार में काफी पहुँच थी । उस समय भारत में औरंगजेब का राज्य था । 
औरंगजेब को ललित-कलाग्रों से स्वाभाविक चिढ़ थी अत: दिल्‍ली दरबार के शाहजहाँ-कालीन चितैरे सत्रहवीं 
शताब्दी के उत्तरार््ध में बिखरने आरम्भ हुए और अन्य पहाड़ी रियासतों की भाँति बिलासपुर में भी पहुंचे । 
इस समय के चित्रों में मुगल की-सी शान व शौकत नहीं थी। चित्रांकन में सुक्ष्मता भी नहीं थी परन्तु उन्होंने 
अपने पहाड़ी आ्राश्रयदाताओं का जिस ढंग से चित्रण किया है उससे हमें इन चितेरों का मुगल कलम से प्रभावित 
होने का स्पष्ट संकेत मिलता है । 

विक्टोरिया एण्ड अलबर्ट म्यूजियम में राजा दीपचन्द का चित्र देखने में आता है जिसमें राजा दीपचन्द 
को गायिकाओं से राग सुनते हुए दिखाया गया है। यह चित्र राजा दीपचन्द के राज्यकाल में ही बनाया गया 
था। इस चित्र में मुगल शैली की नफासत तो नहीं है पर उसमें अंकित हरी पृष्ठभूमि और सपाट धरातल से 


१३८ पहाड़ी चित्रकला 
मुगल दौली का प्रभाव समझ आता है। इस चित्र में कोई उल्लेखनीय मौलिकता नहीं है पर फिर भी गायिकाग्रों 
का केश-विन्यास स्थानीय ढंग से हुआ है । 

दीपचन्द के बाद १६६७ ई० में राजा भीमचन्द गद्दी पर बैठे । उस समय सिक्ख ग्रपनी शक्ति व सीमा 
बढ़ा रहे थे । १६८२ ई० में गुरु गोबिन्दसिह श्लौर भीमचन्द में कगड़ाा हो गया। इप्त भगड़े में भीमचन्द को 
जान व माल की काफी क्षत्ति हुई । उसके बाद बिलासपुर पर सिक्‍खों का आ्रातंक छाया ही रहा। राजा भीमचन्द 
ने अपने को सिक्‍खों के समक्ष कमज़ोर पाकर काँगड़ा तथा गुलेर के राजाओं की ओर मित्रता का हाथ बढ़ाया । 
इसके बाद बिलासपुर तथा काँगड़ा के आपसी सम्बन्ध बढ़ते गये । १७५१ ई० के ग्रासपास जब जसवां के राजा 
अमीचन्द ने काँगड़ा पर हमला किया तो बिलासपुर के तत्कालीन राजा देवीचन्द (१७४१-७८) ने काँगड़ा 
के राजा घमण्डचन्द की सहायता की । देवीचन्द के राज्यकाल में रियासत ने काफी उन्नति की थी। राजा 
कला प्रिय शासक था तथा उसने अपने यहाँ कई कलाकारों को प्रश्नय भी दे रखा था। किशनचन्द नामक 
चित्रकार इस संदर्भ में एक उल्लेखनीय नाम है। इस चित्रकार का जन्म १७५० ई० के लगभग एक चित्रकार 
घराने में ही हुआ था । ि 

अनुकूल वातावरण तथा राज्य-प्रश्रय शौर बौद्धिक श्रपेक्षाओं के बीच बिलासपुर कलम ने नया मोड़ 
लिया । उस समय गुलेर तथा बसोहली के चित्रकार बिलासपुर में बसने आरंभ हो गये थे । अ्रठा रहवीं शताब्दी 
के उत्तरार्द्ध में सम्भवतः गुलेर का एक चितेरा-परिवार भी वहाँ आकर बस गया था। बाहर से आये इन 
कलाकारों ने बिलासपुर कलम को निखारा। वहाँ नये मुहावरे, नये विषय तथा नये प्रयोग श्रपनाये गए। 
बस्तुत: यह बिलासपुर कलम का सुनहरी काल था। इस काल में बने चित्र पर बसोहली तथा ग्रुलेर कलमों की 
मिली-जुली छाप है। चित्रों में गहरे भूरे और हरे रंगों का प्रयोग तथा सुन्दर, सुगढ़ और मुखर आक्ृतियों 
और दृश्यों का भ्रंकन इस बात की पुष्टि करता है। 

राजा देवीचन्द के बाद मोहनचन्द (१७७८-१८५२४) के नाबालिग होने पर रानी के ही संरक्षण में 
राज-काज चलता रहा पर अब बिलासपुर के पतन के दिन आरंभ हो गये थे । १७७८ ई० में काँयड़ा का किला 
जयसिह तथा राजा संसारचन्द ने मुगल किलेदार सईफ अली खान से हथिया लिया। सईफ अली खान ने 
बिलासपुर की रानी से संनिक सहायता माँगी जो उसे तत्काल प्राप्त हुई। १७८६ ई० में काँगड़ा किला पूर्ण 
रूप से संसारचन्द के हाथ में श्रा गया । वह रानी द्वारा भ्रपने विरुद्ध दी गई सैनिक सहायता को नहीं भूला था 


झौर इसके प्रतिकार के लिए अभ्रवसर की ताक में था । 
राज्य में अशान्ति तथा ग्र रक्षा का दमन-चक्र चल रंहा था । कला तथा कलाकारों ने ग्रपने श्रापको ऐसे 


वातावरण में असहाय पाया तथा सुरक्षित स्थान के लिए इधर-उधर भटककने लगे। 

मोहनचन्द ने वयस्क हो जाने पर राज्य तो भ्रवश्य संभाला पर राज्य-व्यवस्था तथा सुरक्षा की ओर 
कोई ध्यान नहीं दिया । वह केवल ऐश्वयं और विलास में ही मग्न रहा । मौका पाकर १७९४५ ई० में संसा रचन्द 
ने बिलासपुर पर आक्रमण किया और हटवाट की चौकी पर अपना अधिकार कर लिया । रानी ने श्रपनी सहा- 
यता के लिए सिरमौर के राजा धमंप्रकाश का सहारा लिया । परन्तु धर्मप्रकाश भी लड़ाई में काम श्राया और 
संसारचन्द ने सतलुज पर अधिकार कर लिया। इसके बाद भी राज्य में कई ओर से हमले हुए और बिलासपुर 


की सीमा दिन-प्रतिदिन सिकुड़ती ही गई । 
१८२० ई० में मर क्राफ्ट बिलासपुर में से गुज़ रे | उन्होंने अपने यात्रा-विव रण में राजमहल की दीवारों 


पर सुन्दर ढंग के भित्तिचित्र होने का उल्लेख किया है । 
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खड़गचन्द (१६२४-३६) का काल बिलासपुर के लिए प्रौर भी दुर्भाग्यपूर्ण था। राज्य में गृह-युद्ध 
तथा जनता का राजा के प्रति आक्रोश विद्रोह के रूप में उमड़ पड़ा । १८८३ ई० तक राज्य में कला की प्रगति 
सुप्त अवस्था में ही रही । 

१८क ३ ई० में राजा ग्रमरचन्द गद्दी पर बैठा और उसने १८८६ ई० तक केवल छ: साल राज्य किया । 
यह एक उल्लेखनीय बात है कि राजा अमरचन्द न केवल कला-प्रेमी ही था वल्कि स्वयं एक कलाकार भी था । 
संभवतः भ्रमरचन्द ही पहाड़ी कला के इतिहास में एकमात्र चित्रकार राजा हुआ है । वह राम का उपासक था। 
उसने राम के प्रति अपने भक्तिभाव को अपने चित्रों में भी अंकित किया है । पुस्तक में उद्धृत विलासपुर कलम 
के चित्र में राम-दरबार का दृश्य चित्रित है। संभवत: राम के पीछे चँबर लिए हुए स्वयं राजा अमरचन्द ही 
है। उसके चित्र मुख्यतः रामभक्ति तथा कृष्ण बिषयक ही भरे । उसकी कला काफी ह॒ृद तक गुलेर कलम से 
प्रभावित रही । 

इस काल में बाहर से फिर कुछ कलाकार उपयुक्त वातावरण पाकर बिलासपुर में बस गये | संभवतः 
राजा अमरचन्द ने भी गुलेर से आये किसी सिद्धहस्त चित्रकार से कला में शिक्षा पायी जिससे उसकी कला पर 
गुलेर का प्रभाव नज़र आ्राता है । 

राजा अमरचन्द ने राजस्थानी शैली में महल का निर्माण करवाया था लेकिन यह महल उस वास्तु- 
शली से अप्रभावित न था जो स्थानीय रुचि-शुचि के अनुकूल पनपी थी । महल की दीवारों पर उसने चित्रांकन 
करवाया । भित्तिचित्रों का मुख्य विषय राम-कृष्ण और उनकी लीलाएँ तथा बेल-बूटों का अंकन रहा | बिलास- 
पुर के दरबार हाल की दीवारों पर भी भित्तिचित्र बने थे जिनमें मुख्यतः बेल-बूटों तथा पक्षियों का अंकन 
हुआ । भित्तिचित्रों पर गुलेर कलम की गहरी छाप रही । 

इस कलम का वैभव थोड़े ही दिनों तक सीमित रहा जिससे भित्तिचित्र तथा लघुचित्र पर्याप्त संख्या 
में नहीं बत सके । जो कुछ बने भी वे राज्य में समय-समय पर अव्यवस्था तथा राज्य-संरक्षण न मिलने के 
कारण नष्ट हो गये । फिर भी इस कलम के कुछेक चित्र संग्रहालयों, निजी संकलनों तथा मंदिरों में सुरक्षित 
हैं! बिलासपुर नगर के मन्दिरों तथा महलों के भित्तिचित्र, नगर के गोबिन्दसागर में समा जाने के कारण अव 
विस्मृति के गर्भ में पहुँच चुके हैं । 


( 
एलन 


कुल्लू कलम 


कुल्लू कलम का अलग नामकरण ग्रब संभव हो पाया है । १६३९ ई ० में जे० सी० फ्रेंच ने ग्रपनो 
पुस्तक 'हिमालयन आर्ट में इसकी व्याख्या की थी । इससे पूर्व कुल्लू के बारे में यही धारणा थी कि यह कभी 
कला का केन्द्र नहीं रहा । 

प्रन्य कलमों की तरह कुल्लू कलम की भी झ्रपनी स्थानीय विशेषताएँ हैं जिससे हम उसे अन्य शैलियों 
से अलग पहचान सकते हैं। ये स्थानीय विशेषताएं बाद में शैलीगत गुण बन गये जिनका प्रभाव इस शैली के 
आरंभिक काल में इतता स्पष्ट नहीं जितना इसके विकसित हो जाने पर हुग्ना ! 

सत्रहवीं शताब्दी के अन्तिम चरण में जब चितेरे मुगल साम्राज्य का आश्रय खोकर पश्चिमी पहाड़ी 
क्षेत्रों की ओर गये तो उनमें से कुछ कुल्लू भी पहुँचे । लेकिन कुल्लू के चित्रों को देखकर बे श्रधिक परिष्क्ृत नहीं 
कहे जा सकते जिससे यह स्पष्ट होता है कि उस दूर-दराज़ इलाके तक सिद्ध हस्त व नामी चितेरे तो नहीं, कुछ 
ग्न्य प्रवश्य पहुँचे । इन चित्रों में कलापूर्ण सौम्यता नहीं लेकिन एक आवेग है जो अ्न्‌ भूति को सजग करता है । 

इस समय कुल्लू में राजा मानसिह (१६८८-१७१६) शासक थे । कुल्लू श्रपनी भौगोलिक स्थिति के 
कारण तथा पड़ोसी राजाओं से मंत्रीपूर्ण संबंध न होने के कारण कुछ अलग-थलग ही रहा! राजा मानसिंह 
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महत्त्वाकांक्षी स्वभाव के कारण अपने राज्य के विस्तार तथा शक्ति को संगठित करने में निमग्न रहे जिससे 
कुल्लू कलम आरंभिक काल में कला-आ्रान्दोलन से उपेक्षित रही, फिर भी अ्रपनी सीमाओं पर कुछ विकसित 
पवरय हुई । 
इस समय एक-सी लोककलागत मान्यताओं, मुहावरों और प्रतीकों की छाप बसोहली, चम्बा और 
मण्डी आ्रादि कलमों पर पड़ी देखी जा सकती है। कुल्लू के साथ मण्डी राज्य की सीमा लगती है परन्तु प्राकृतिक 
बाधाओं और राजनैतिक वमनस्य के कारण इस कलम का विकास अ्रलग से हुआ । इसी के अनुरूप इसका 
शिल्प, रेखाएँ, रंग और ग्राकृतियाँ उभरीं । 
राजा मानसिह के बाद कुल्लू की स्थिति पूर्वंवत न रही । यद्यपि कला की दृष्टि से कहीं कोई महत्त्व 
पूर्ण घटना नहीं लेकिन राजा राजसिह (१७१६-३१) और राजा जयसिंह (१७३१-४२) का समय 
ऐसा रहा जो स्थानीय कलाकारों के लिए कोई चिन्ताजनक भी नहीं था । सजनू तथा अन्य दो स्थानीय कला- 
कारों ने राजा प्रीतमसिह के शासनकाल के आरंभिक दिनों में ही शीशमहल में भित्तिचित्र बनाये । इनमें से 
भगवान नामक एक चितेरा कुशल कलाकार था। इन स्थानीय कलाकारों से यह पता चलता है कि राजा 
प्रीतमसिह से पृ राजा तेधीसिह (१७४२-६७ ) के समय में भी कुछ कलाकार अवश्य रहे होंगे और उन्होंने 
कुछ कलाकृतियाँ बनाई होंगी लेकिन किसी विशिष्ट प्रमाण के अभाव में निश्चित रूप से कुछ भी कहना सम्भव 
नहीं | । 
कांगड़ा का राजा घमण्डचन्द कुल्लू के राजा तेघीसिह का समकालीन था । राजा घमण्डचन्द की मुगल 
सेना ने कुल्लू पर आक्रमण किया । १७५८ ई० में अहमदशाह दुर्रानी ने घमण्डचन्द को जालन्धर दोआब का 
गवर्नर नियुक्त किया जिससे पहाड़ी राजाश्रों पर उसका बोलबाला बढ़ गया। कुल्लू पर भी उसका प्रभुत्व 
छाया रहा जिससे काँगड़ा चितेरों के लिए कुल्लू जाने में कोई स्पष्ट बाधा न रही । 
' तेघीसिंह के बाद १६६७ ई० में कुल्लू की गद्दी पर प्रीतमर्सिह बेठा । इसी के काल में कुल्लू कलम 
को स्थायित्व प्राप्त हुआ और वह विकसित होने लगी | 
वास्तव में एक लोक-संस्कृति होने पर भी कभी-कभी राजाम्रों का परस्पर द्वेष-भाव इतना बढ़ गया है 
कि लोक-जीवन पर भी उसकी विकृत छाया पड़ती रही है । राजाग्नों का आपस में मेल-जोल भी चलता रहा 
है और लड़ाई-फगड़ा भी । कुल्लू की बात कुछ अजीब-सी रही । कला-आ्रान्दोलन के समय-विशेष में तो इसकी 
अपने पड़ोसियों से बनी ही नहीं । इस संबंध में भूरिसिह संग्रहालय में सुरक्षित एक पत्र (कागज) पर एक 
उल्लेख मिलता है जिससे पता चलता है कि कुल्लू के राजा प्रीतमरससिह (१७६७-१०८०६) के विरुद्ध मकर्ष 
(कुल्ल में) पर राजा संसारचन्द (काँगड़ा), समशेरसेन (मण्डी), मिर्याँ सूरमासेन (समशेरसेन का पुत्र), 
राजा राजसिह (चम्बा) ने १७७५८ ई० में मिलकर आक्रमण का षड्यन्त्र रचा था जिससे वे बंगाहल क्षेत्र को 
उससे छिनकर आपस में बाँटना चाहते थे । १७८५६ ई० में मकर्ष पर झ्राक्रमण की योजना एक वार फिर बनी 
थी जिसमें चम्बा, मण्डी और कहलर (बिलासपुर) के राजा सम्मिलित थे। यह योजना तो कार्यान्वित न हुई 
लेकिन पहले समभौते के बाद अकेले चम्बा के राजा ने बंगाहल पर ग्राक्रमण कर उसे हथिया लिया था। इन 
घटनाओं से कुल्ल चित्रशैली पर प्रकाश पड़ता है और यह समभ में ग्राता है कि वह क्‍यों विकसित न हो 
सकी । 
राजा प्रीतमसह के कलाप्रेम का स्पष्ट प्रमाण मिलता है। उसके शासनकाल में कुल्लू कलम को 
निश्चित दिशा मिली । उसके ही समकालीन राजा संसारचन्द के समय में कला ने एक आन्दोलन का रूप ग्रहण 
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कर लिया था| उनको देखा-देखी उनके मित्र तथा दुश्मन दोनों ही कला के प्रति अपना प्रेम-परिचय देने लगे 
थे। उस समय कलाकारों को प्रश्नय देना और अपने भवनों को लघुचित्रों तथा भित्तिचित्रों से सजाना राजकीय 
सम्मान व प्रतिष्ठा की अनिवायंता बन गई थी। काँगड़ा से आये चित्रकारों ने कुल्लू कला की स्थानीय 
विशेषताओं को उभारकर नया रूप दिया। चित्रांकन में परम्परा को भी प्रतिष्ठा मिली थी पर काँगड़ा कला 
के प्रभाव के अन्तगं त उसमें निखार श्राया था, वह उद्दण्डता को छोड़ नाजुक दिखने लगी थी । इस काल में 
जो भित्तिचित्र बने वे स्पष्टतः ही कांगड़ा कलम का प्रभाव लिए हुए हैं । 
प्राज भी शीशमहल में बने भित्तिचित्र देखे जा सकते हैं जिनका प्रमुख विषय देवी त्रिपुरा सुन्दरी का 
चित्रण है। इन चित्रों का निर्माण राजा प्रीतम्सिह ने करवाया था और उन्हें बनाने वाला सजनू नामक चित्र- 
कार समभा जाता है। सजनू को दो अन्य स्थानीय चित्रकारों ने सहयोग दिया था जो उनके विभिन्‍न शिल्प 
से स्पष्ट होता है । इसी चित्रकार ने १८१० ई० में ईइवरीसेन को हमीरहठ विषयक चित्र भेंट किए थे । 
राजा प्रीतमसिह के बाद कुहलू में विक्रमसिंह (१८०६-१०) सिंहासनासीम हुआ जिसके राज्य- 
काल में कुल्लू की परम्परा सुदृढ़ हो गई और इसमें भगवान नामक चितेरे का सर्वोपरि हाथ रहा । भगवान ने 
शीशमहल में जिन विषयों को चित्रांकित किया है वे रामायण के दृश्य, नायिका-भेद, रूपचित्र आदि हैं । राम- 
सीता-विवाह, रुक्मिणी-ह रण तथा राजा विक्रमसिंह का चित्र विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं । इसके श्रतिरिक्त 
भगवान ने राजा विक्रमसिह के लिए मधुमालती और भागवतपुराण विषयक चित्र-मालाएँ भी तैयार कीं । 
व्यक्तिगत शैली की विशेषता के कारण यह समझा जा सकता है कि भगवान नामक चितेरे ने राजा 
प्रीतमर्सिह और राजा विक्रमसिंह दोनों ही के शासनकाल में चित्र बनाये । इन चित्रों को देखने से पता चलता 
है कि इनमें ऐसे उजले-चमकीले रंगों का उपयोग हुअ्रा जो नीले, संग्रफी लाल और हरा-मूंगिया रंगों का प्रभाव 
लिए हुए हैं तथा आक्ृतियों के पहनावे पर तीन और चार बिन्दुओं से जो पट बनाया गया है वह सुरुचिपूर्ण 
दिखता है । 
कुल्लू कलम जो कुछ उपलब्ध कर सकी वह राजा विक्रमसिंह के शासनकाल तक सीमित रहा । उसके 
बाद चित्र अवश्य बने लेकिन अ्पेक्षतया वे कला की दृष्टि से श्रवनत ही रहे। राजा दलीपसिंह (१८८३-६२) 
के काल में कलागत विशेषता केवल बेलबूटों का अंकन रहा । उसके बाद राय मेघसिह (१८६२-१६२१) ने 
१६१० ई० में ग्रपने लिए जिस महल का निर्माण करवाया था उसमें काँगड़ा कलम की शैली में कुछ 
भित्तिचित्र बनवाये थे | इन भित्तिचित्रों की विशेषता इनके चटखे रंग तथा स्थानीय व॒क्षों जेसे देवदार, चीड़ 


इत्यादि का भअ्ंकन था। 
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गढ़वाल कलम 


पहाड़ी चित्रकला अपने विकास में जिन तीन मुख्य शाखाओ्रों में वितरित हो पनपी, उनमें गढ़वाल के 
नाम से एक शाखा अभिहित हुई । गढ़वाल के राज्य ने श्रपनी शकिति-सामर्थ्यं के लिए पर्याप्त ख्याति श्रजित की 
थी । गढ़वाल का महीपति शाह (१६२५ ई० ) पंवारों में योग्य और मनस्वी शासक के रूप में प्रसिद्ध हुआ । 
इसी से एक मुठभेड़ में गुलेर का राजा रूपचन्द मारा गया जो बादशाह शाहजहाँ की सेना का संचालन कर 
रहा था | शाहजहाँ के जीवन-काल के अच्तिम वर्षो में जब दिल्‍ली साम्राज्य की गद्दी के लिए उसके उत्तरा- 
धिकारियों में युद्ध और पड्यंत्र चले तो उनमें न केवल शाहजहांँ के पृत्र ही थे अपितु रिश्ते-नाते के अनेक लोग 
भी थे। शाहजहाँ को औरंगजेब ने केद कर लिया था। श्ञाहजहांँ के पुत्रों में सबसे बड़ा दाराशिकोह था जो 
लाहोर की ओर लड़ाई में व्यस्त था । उसके पुत्र सुलेमान शिकोह की औरंगज़ेव के प्रतिनिधि महाराजा जय- 
सिंह से मुठभेड़ हुई और वह मई, १६५८ ई० में हार खाकर गढ़वाल भाग गया था। उसे अब कोई दलबल 
प्राप्त नहीं था। उसके साथ केवल उसकी पत्ती, उसका दूधभाई मुहम्मदशाह तथा कुछ दास-दासियाँ थीं। इस 
बक्त गढ़वाल में महीपतिशाह का पुत्र पृथ्वीशाह (१६४६-६० ) शासनासीन था और उसी के यहाँ झलक 
नन्‍्दा के किनारे बसी गढ़वाल की राजधानी श्रीनगर में शिकोह ते डेढ़ माल तक शरण ली थी। उसके लिए 
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पृथ्वीशाह को मुगल सेता से टक्कर लेनी पड़ी, लेकिन उसने अपनी शरण में श्राए शाहज़ादे को औरंगजेब के 
हवाले नहीं किया । बाद में सुलेमान शिकोह ने तिब्बत की ओर भागना चाहा, लेकिन वह रास्ते में भटक गया 
प्रौर रामसिंह द्वारा पकड़ा गया । औरंगजेब ने उसे कुछ समय तक ग्वालियर के किले में कद रखा और बाद में 
उसे मौत के घाट उत्तार दिया । 

अपने प्रवास के दिनों में सुलेमान शिकोह के साथ शाहजहाँ के दरबार के दो चितेरे, रामदास और 
उसका पुत्र हरिदास, गढ़वाल पहुंचे थे। इन्हीं कलाकारों से गढ़वाल में कला का आ्रारम्भ देखा जा सकता है। 
यहीं उन्हें नये संदर्भ, परिप्रेक्ष्य और वातावरण में अपनी कला को मोड़ देने का अवसर मिला । सुलेमान 
शिकोह के चले जाने के बाद ये कलाकार गढ़वाल में ही रहे तथा इन्हें यहाँ अपनी कला और कोशल के लिए 
दरबार में स्थान भी मिला। इन्होंने गढ़वाल की राजधानी श्रीनगर को अ्रपना आवास-स्थान बनाया जहाँ 
आज तक उनका वंश चला थ्राया है। कलाकार की इस वंश-प्रम्परा में मंगतराम हुआ जो काप्ठकला में 
पारंगत था। इसी मंगतराम के सुपुत्र का नाम मोलाराम था और वह गढ़वाल कलम के सिद्धहस्त चितेरे के रूप 
में जाना गया । यूं तो पहाड़ी कलाकारों के नाम तथा उनके जीवन-चरित्र सम्बन्धी जानकारी बहुत कम उपलब्ध 
है लेकिन इन सबमें मोलाराम के सम्बन्ध में मकुन्दी लाल ने बहुत कुछ निश्चित और प्रामाणिक रूप से लिखा 
है। राहुल सांकृत्यायन ने अपनी पुस्तक "हिमालय परिचय (१) ' में इस वंश का परिचय यों दिया है।-- 

बनारसीदास (दिल्ली) 


शामदास (१६४५८ ई० ) 


हरदास 


हीरालाल 
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मंगतराम 


| 
मोलाराम (१७४०-१८२३) 
| 











ज्वाला राम 
___/ | 
। _। 
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मुकंद राम गला य (जन्म १८६७ ई०) 
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द 
मदनमोहन मनमोहन 
( था १८१३ ई० ) 


ब्रजमोहन ब्ररमोहह._._ 
१« राहुल सांकृत्यायन, द्ितालय परिचय (१), पृ० १३३ 
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कलाकार मोलाराम के जन्म के सम्बन्ध में कुछ श्रान्ति है । एक अनुमान के श्रनुसार वह १७४० ई० 
में उत्पन्न हुआ तथा दूसरे के अनुसार १७६० ई० में | लेकित मरणके सम्बन्ध में यह निश्चित है कि बह भरी- 
प्री झायु क। उपभोग कर १८३३ ई० में परलोक विधारा। कवि-चित्रका र मोला राम ने यढ़ राजवंश का इतिहास' 
नामक एक ग्रन्थ की रखना की जिसमें उसने श्यामशाह से लेकर अपने समकालीन शासकों तक की जीवब- 
गाथा पर प्रकाश डाला है ।' ग्रन्थ का आरम्भ श्यामशाह के सम्बन्ध में लिखी निम्न पंक्तियों से होता है -- 
क्योंकरं अ्रष्ट राज यह भयों । सब पंचन हूँ यह मिलि कयो 
तब यह पावन पुस्त सो, कीती कथा बखान 
एक एक कर कहत हूं, सुनो पंव पर प्रधान 
मोलाराम बहुमुखी प्रतिभा का धनी था जिसका परिचय हमें उसकी चित्रकला तथा काव्य-कृतियों से 
मिलता है| उसने अनेक चित्रों का संकलन भी कर रखा था जिसमें उसकी श्रपती कलाक्ृतियों के अतिरिक्त 
उसके सा वियों तथा उसके शिष्यों के चित्र भी रहे होंगे । अनेक चित्रों के ऊपर अथवा पृष्ठ पर कुछ पद्यात्मक 
पंक्तियाँ लिखी गई हैं जिनसे मोलाराम द्वारा उनके चित्रांकन का सीधा पत्रा चलता है| लेकिन इनमें श्रधि- 
कांश ऐसी हैं जिससे मोलाराम की कला अपने विशिष्ट प्रभाव का परिचय नहों देठो | स्पप्ट है कि उस समय 
तक उसकी कला निखार नहीं पा सकी थी । यौवन में लिखे पदों से यह स्पष्ट होता है कि उन दिनों उसका 
युवक-मन अपनी परिस्थितियों से संघर्ष कर रहा था और जिस मान्यता की वह अपेक्षा करता था वह उसे 
नह मिल रही थी ! यह सम्भव है कि इस समय बाहर से कुछ सिद्धहस्त कलाकार गढ़वाल पहुंचे हाँ और 
मोलाराम का 'यौदत' और 'कलाकार' उस स्थिति को अपने लिए चुनौती समभ बैठा हो । ऐसी परिस्थितियों 
में बह आात्म-विव्वास के साथ कहता सुनाई पड़ता हैं कि अ्रन्त में विजय उसकी हो होगी। १७७५ ई० की 
अपनी एक काव्य-$ति में भी वह मान्यता के लिए अपने संघर्षयुकत मन को ही अभिव्यक्त करता है। ऐसा 
लगता हैं क्रि मोल।राम को यह मानसिक स्थिति गढ़वाली कलम का आरम्भिक सं बर्ष है। और इसी काल में 
बाहर से जो चितेरे आये होंगे, कालान्तर उनकी देखादेखी स्थानीय प्रतिभा में परिप्कार अवश्य हुआ होगा । 
मोलाराम अपने यौवन में सूफी-मत के एक मुसलमान अनुयायी से शिक्षा-दीक्षा ग्रहण करता रहा 
लेकिन स्वयं प्रतिभावान होने पर उसका मौलिक चिन्तन जाग उठा जिसने उसकी काव्य-कला और चित्रकेला 
को भी उजागर किया । अब वह सचेतन रूप से हिन्दू मत का अनुयायी था और झकित की पूजा में विश्वास 
रखने लगा था । क,ली की स्तुति में उसने श्रनेक कविताओं की रचना की । वह शक्ति के प्रति इतना अभिभूत 
रहा कि उसके पृत्र ने उसके इस पक्ष को चित्रित भी किया । ६३ वर्ष की झाय्‌ में वह काली से वरदान प्राप्त 
करता हुआ दिख या गया है । पहाड़ी कलाकृतियाँ जिस उच्चकोटि को प्राप्त हैं उसका कारण कलाकारों का 
धारमिक विश्व/स था जो दुराग्रह न बन उनकी कल्पना को सहेजता रहा, उनके आत्म-चिन्तन को बल देता 
रहा ओर उनके “कलाकार' को ग्रदभुत समर्थता देता रहा । 

। आरम्भ में गढ़वाल शैली में किन्हीं रूपचित्रों का प्रचलन रहा है लेकिन जिस प्रकार पहाड़ी चित्र- 
कारों को अन्यत्र कृष्ण के प्रेमाचार के अंकन में अपनी कला-कौशल दिखाने का अवसर मिला, उसी प्रकार 
गढ़वाल शैली भी इसी विषय की ग्रभिव्यक्ति में निखरी । इस चित्रण की पृष्ठभूमि में निश्चित ही संस्कृत 
तथा हिन्दी की समृद्ध काव्यधारा थी । काव्य और कला के सुन्दर सम्मिश्रण का परिचय हमें गढ़वाल शैली में 
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भी मिलता है । 

सुविधा के विचार से गढ़वाल कलम का विकास हमें दो चरणों में दिख।ई देता है । पहले चरण का 
आरम्भ १७७० ई० के लगभग हुआ और १७७५ ई० तक गढ़वाली चितेरे एक विशिष्ट शैली का परिचय देने में 
समर्थ नजर आते हैं | यदि स्थानीय परम्परा का कोई विश्येष आग्रह ध्यान में न रखें तो यह निश्चित है कि गुलेर में 
सर्वप्रथम पहाड़ी कला के शिष्ट और सुसंस्क्ृत रुप के ग्रभ्युदय का परिचय मिलता है । बाद में गुलेर के ये चित्रकार 
काँगड़ा और गढ़वाल की तरफ भी बढ़ और उन्होंने स्थानीय परम्परा को नये आ्रायाभ देकर शिष्ट कला का 
एक सुनिश्चित स्वरूप स्थापित किया। इस बात का समर्थन गहरवाल के राजकुमार से गुलेर की राजकुमारी 
के विवाह से भी होता है। १७७२ई० से १७५० ई० तक गढ़वाल में राजा ललितशाह ने शासन किया । इसी 
शासनकाल में उनके लड़के तथा स्वतन्त्र गढ़वाल के अंतिम राजा प्रद्यम्नशाह (शासनकाल १७६७-१८०४) 
का विवाह गुलेर राजवंश के अजबसिह की पुत्री से सम्पन्न हुआ | स्पष्ट है कि इस श्रवसर पर गढ़वाल से 
बहुत-से लोग गुलेर गए होंगे और बाद में गुलेर से भी कुछ लोग लड़की को विदाई देने गढ़वाल पहुंचे होंगे। 
ऐसा झ्रवसर कला के आद।न-प्रदान में विशेष रूप से सहायक रहता है। और इस बात की अवश्य सम्भावना 
दिखती है कि गुलेर के सिद्धहस्त चितेरों से गढ़ वाल की कला को निखरने का यह अनुकूल अवसर रहा हो । 
दोनों स्थानों के चितेरों का सीधा साक्षात्कार हुआ होगा । दूसरे दहेज में गुलेर से पर्याप्त संख्या में गढ़ वाल में 
कलाक्ृतियाँ गई होंगी । तीसरी बात यह है कि राजकुमारी के साथ ही कुछ चितेरे गढ़वाल जाकर राज्य-प्रश्न य 
लेकर बस गये हों--ऐसी सम्भावना परम्परा के अनुकूल ही दिखाई पड़ती है । इन सब बातों से गुलेर कला के 
गढ़वाल कलम पर पड़े प्र भाव की पुष्टि होती है । 

दुर्भाग्य से १८०३ ई० में हुए गुरखा आ्राक्रमण से गढ़वाल कलम तहस-नहस हो गई । इस समय गढ़वाल की 
गद्दी पर प्रद्युम्नशाह आरूढ़ थे । फरवरी, १८०३ ई० में जब ग्रमरसिह थापा और हस्तिदल चौतरिया के नेतृत्व 
में नेपाली सेना ने गढ़वाल पर आक्रमण किया तो प्रद्य म्नशाह उनसे टवकर लेने में असमर्थ रहा । इससे एक 
वर्ष पूर्व श्रीनगर में भूचाल आया था जिससे राजप्रासाद को पर्याप्त हानि हुई थी। बहुत सम्भव है कि कुछ 
कलाकृतियाँ इस समय नष्ट हुई हों । ऐसी परिस्थितियों में दल-बल को संगठित करने का थोड़ा-बहुत प्रयास 
अवश्य हुआ लेकिन १८०४ ई० में तो चारों श्रोर विधटन के ही दर्शन होते हैं । प्रद्यम्नशाह अपने अनेक सेनाघि- 
कारियों सहित मारा गया । उसके पृत्र राजकुमार सुदर्शनशाह ने भागकर ब्रिटिश अ्रधिक्षत क्षेत्र में ग्राश्रय 
लिया और उसके भाई परखराम ने काँगड़ा के महाराजा संसारचन्द की शरण में । 

१८१६ ई० में जे० बी० फ्रेज़र ने गुरखों के इस ग्राक्मण तथा तदोपरान्त अवस्था का चित्रण करते हुए 
लिखा है, “गुरखों ने गढ़वाल में बारह वर्ष तक शासन किया । ऐसा लगता है कि उसे जीतने में उन्हें जो कष्ट 
हुआ उसका बदला लेने के लिए वे संकल्पबद्ध थे। गढ़वाल राज्य के पुराने वंशजों को नष्ट कर दिया। सभी 
महत्त्वपूर्ण लोगों को पकड़कर या तो उनका वध कर दिया गया या अन्यथ। उनका उन्मूलन कर दिया गया। 
गाँवों को जला और उजाड़ दिया गयाओऔर उनके अनेक निवासियों को दासों के रूप में बेचा गया। शेष 
भाग का भारी कर लगाकर दमन किया गया । बहुत से लोग पीड़ा व कठी रता से बचने के लिए स्वेज्छा से भाग 


निकले ।' 
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ऐसी अवस्था में कला तथा कलाकारों की नियति का सहज अनुमान लग सकता है। गढ़वाल मे है 
पाना तो असम्भव ही था । उनमें से कुछ गुलेर लौट गये होंगे, कुछ पड़ोसी राज्य सिरमौर में चले गए होंगे 
ग्रौर किन्हीं अन्य ने काँगडा तथा अन्य पहाड़ी रियासतों में शरण ली होगी | प्रद्युम्नशाह के भाई परखराम 
के साथ अवश्य कुछ चितेरे तथा गुणी व्यक्ति महाराजा संसारचन्द के यहां गए होंगे। लेकिन मोलाराम विषम 
परिस्थितियों के बाद भी श्रपनी भूमि को त्याग न सका ! वह श्रीनगर में ही रहा । गुरखा-अशासक हस्तिदल 
के साथ गठजोड़ कर वह उसका विश्वासपात्र बन गया था । यहां वह राजनैतिक परिस्थितियों के प्रति सजग 
नजर आता है और समभौते के लिए तत्पर । े 

१८१५ ई० में ब्रिटिश फौजों ने गढ़वाल को ग्रखों के नियंत्रण से मुक्त कर डाला । अंग्रेज सरकार ने 

राजा सुदर्शनशाह को उसका शासन लौटाने से पूर्व दो शर्तें रखीं --भविष्य में राजा इतनी सेना रखे जिससे वह 
गुरखों के आक्रमण का मुकाबला कर सके अथवा अपने राज्य का पूर्वी भाग जिस पर से गुरखों का आक्रमण 
होता था अंग्रेज सरकार के हवाले कर दे । राजा ने दूसरी शर्तं स्वीकार कर ली। इस शर्त के अनुसार श्रीनगर 
प्ग्रेजों के हवाले हो चुका था । इसलिए राजा को टिहरी में अपनी राजधानी निर्मित करनी पड़ी । अ्रव राजा 
के अ्रधिकार में गढ़वाल का जो उत्तरी क्षेत्र बचा था उसमें बहुत-सा जंगली था और उससे विशेष प्राय न थी। 
लेकिन सुरक्षा का आ्राश्वासन मिलने पर सुदर्शनशाह (शासनकाल १६१५-५६) ने श्रपनी व्यवस्था के प्रति 
रुचि दिखाई । ऐसी परिस्थितियों में कला का पुनर्जीवन एक दृष्कर कार्य था लेकिन राजा की व्यक्तिगत रुचि 
और झांति तथा व्यवस्था की पुनर्स्थापना पर कला को पुनः सिर उठाने का अवसर मिल गया । इसी समय हमें 
चतृशाह' नामक कलाकार का परिचय मिलता है। 

१८१५ ई० में जब ब्रिटिश फौजों ने गढ़वाल को गुरखों के नियंत्रण से मुक्त कर डाला तो मोलाराम ने 
पुनः पंतरा बदला और नई सत्ता से अपने सम्बन्ध बना लिए । उनके लड़के ज्वालाराम ने ब्रिटिश आ्रायक्त के यहां 
नौकरी कर ली । ज्वालाराम ने श्रव नई प्रशासनिक ग्रावश्यकताओं के ग्रनु कूल अपनी कलम का उपयोग किया । 
आ्रागे आने वाले पचास वर्षो में भी मोलाराम के वंशज तथा दूसरे कलाकार चित्रकला में रत ग्रवश्य रहे लेकिन 
यह किसी प्रश्नय के ग्रभाव में महज़ एक व्यावसायिक धन्धा बन गया था और निर्घनता से जूमते हुए उनके लिए 
कला उन्हें मरने से बचने के लिए रोटी का एक छोटा-सा साधन बनकर रह गया था । 

१८२६ ई० में काँगड़ा का शासक राजा अनिरुद्धचन्द अपनी दो बहनों के साथ गुरखों के ग्राक्रमण के 
फलस्वरूप भागकर गढ़वाल आ गया था । उसके साथ काँगड़ा राज्य के चितेरे तथा कलाकृतियों का ग्रच्छा-खासा 
भण्डार भी गढ़वाल झाया था। काँगड़ा की इन दोनों राजकुमारियों का विवाह गढ़वाल के राजा सुदर्शनशाह 
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१. चेतूशाह की कलाकृतियों के लिए देखिए एन० सी० मेहता की पुस्तक, रटडीज इन इंडियन पेंटिंग” (बम्बई, 
१8३६), प्लेट १८०२५ 


अफा पहाड़ी चित्रकला 


के साथ सापत्न हुश्रा | प्रथानुसार दहेज में बहुत-सी प्रभ्य वस्तुश्रों के साथ सुन्दर चित्र भी दिए गए और साथ 
झ्राए चितेरों को वहाँ राज्याश्रय भी प्राप्त हुआ । इन्हीं चितेरों ने गढ़वाल शैली को पुनः निखारा जो गढ़बाल 
की स्थानीय कला, गुलेर कला तथा काँगड़ा कला के समन्वय के रूप में सुलभ है | गढ़वाल कला की यह यात्रा 
हमें उन्‍नीसवीं शताब्दी के आठवे दशक तक दिखाई पड़ती है । 

ग& वाल कलम के श्रन्त के सम्बन्ध में जे० सी० फ्रेंच ने एक रोचक किस्सा लिख। है। मोलाराम के 
बाद उसके पुत्र ज्वालाराम और ज्वालाराम के बाद उसके पुत्र तेजराम ने चित्रकार के रूप में ग्रपना परिचय 
दिया है लेकिन तेजराम ने एक विशिष्ट आशंका से ग्रसित हो चित्रकारी त्याग दी थी और फिर उसके पुत्र 
बालकराम' ने तो उस परम्परा को छूने की गरज़ से भी संभाला नहीं । बालकराम के पूवेज अपनी आठ 
पीढ़ियों तक चित्रकारी करते रहे थे लेकिन उनकी हर पीढ़ी में एक आदमी पागल हो जाता था। दुर्भाग्य को 
इस आशंका को टालने के लिए ही इस परिवार ने चित्रकला छोड़ दी थी । राहुल सांकृत्यायन ने भी लिखा है, 
“मोला राम के पौत्र आत्माराम तक वंश में चित्रकला रही, उसके बाद वंशजों ने पहले सोनारी, फिर दुकानदारी 
का काम संभाल लिया--चित्रकारी से जीविका नहीं चल रही थी । 

गढ़वाल शैली पहाड़ी चित्रकला की अन्य शैलियों की तरह फली-फूली लेकिन गढ़वाल में ग्रनेक चित्र 
ग्न्य स्थानों से पहुँचे हैं जो स्थानीय कला के मूल्यांकन में भ्रान्ति पैदा करते हैं। गढ़वाल शैली काँगड़ा शैली- 
सी समर्थ व सक्षम नहीं थी लेकिन बाहरी प्रभावों के बावजूद उसमें पर्याप्त निजी व स्थानीय विशेषताएँ 

रहीं। 

गढ़वाल शैली में जिन विभिन्‍न विषयों को लेकर चित्र बने हैं, उनमें रुक्मिणि-मंगल, नल-दमयन्ती, 
नायिका-भेद, रामायण, महाभारत, दशावतार, श्रष्ट-दुर्गा, नवग्रह, कामसूत्र आदि विशेष रूप से गण्य हैं । 
इन्हीं विषयों को अन्यत्र भी पहाड़ी कलाकारों ने चित्रित किया है लेकिन शेलीगत विशेषता से स्पष्ट होगा कि 

एक ही विषय के चित्र एक-दूसरे की प्रतिकृृति नहीं । उषा-स्वप्न को लेकर एक अत्यन्त सुन्दर व कलात्मक 
चित्र बना है जो मुकुन्दीलाल के निजी संग्रह में है। पुराणों में गढ़वाल को केदारखण्ड क्हा गया है। उषा- 
स्वप्न की कथा की पृष्ठभूमि में केदारखण्ड आता है इसलिए भी मोलाराम अथवा किसी गढ़वाली कलाकार के 
लिए उषा-स्वप्न सम्बन्धी विषय बहुत अधिक रुचने को बात समभ में आती है । बाणासुर की पत्री शअत्यन्त 
सुन्दर थी । उसे कृष्ण के पोते अनिरुद्ध के स्वप्न में दशेन हुए जिससे अभिभूत हो उसने उसी से विवाह करने 
का निश्चय किया। सोये हुए श्रनिरुद्ध को किसी चमत्कार द्वारा द्वारका से केदा रखण्ड पहँचाया गया और जब 
उसकी आँख खुली तो स्वनामधन्य रूप-सुन्दरी उषा उसके सम्मुख थी । जत्र उसे पाने के लिए उसने अपनी 
बाँहें फलाईं तो वह आ्राहिसता से पीछे हटने लगती है.। इसी दृश्य को चित्रकार ने अत्यन्त कल्पनात्मकता से 
चित्रित किया है जिसे देखकर दर्शक सहज ही आत्म-विस्मृत हो चित्र से एकाकार कर लेता है। रेखा, रंग भ्रौर 
संयोजन सम्पूर्ण चित्र को एक सुन्दर कलाकृति बनाने में समर्थ हैं। समस्त वातावरण चित्र के प्रमुख विषय को 
अधिक सक्षम बना डालता है। वातावरण का ऐसा श्रालेखन कि सम्पूर्ण चित्र की रागात्मकता कई गुणा बढ़ गई 


है। उधाओर अनिरुद्ध युवती और युवक के रूप में इतने सुन्दर हैं कि लगता है जैसे इस श्रालेखन के बाद कला- 
कार ने कची त्याग रखी हो । द 
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१. वालकराम के यहाँ म॒कुन्दीलाल को गढ़वाल कलम के नित्रों का संग्रह प्राप्त हुआ था |. 
२० राहुल सांकृत्यायन, हिमालय परिचय (१), पृ० १३३-३४। 


गढ़वाल कलम १४६ 
गढ़वाल शैली के चित्रों को ध्यान से देखते हुए उसकी कुछ विद्येषताएँ स्पष्ट हो झाती हैं। इनमें ग्ंकित 
श्राकृतियों के चेहरों की बनावट भी अन्य शैलियों से भिन्‍न है। अनेक चित्रों में कुछ पेड-पौधे बिना पत्तों के हवा 
में ककोले खाते हुए दिखाई पड़ते हैं। पत्तों से भरे पेड़-पौधों का अंकन छोटे तथा गोलाकार रूप में हुआ्ना है। 
ऐसी अनेक निजी विशेषताओं के कारण गढ़वाल कलम अपने अ्रस्तित्व का समर्थ परिचय देने में सक्षम है । 


५५० 
पहाड़ी रूमाल 





पहाड़ी चित्रकला में रुचि रखने वाले चम्बा रूमाल के नाम से परिचित हैं। जिस प्रकार पहाड़ी चित्र- 
कला के लिए एक सामान्य नाम काँगडा चित्रकला रूढ़ हो गया था उसी प्रकार पहाड़ी रूमाल 'चम्बा रूमाल' 
के माम से जाने गए । इन रूप्तालों का क्षेत्र चम्बा तक ही सीमित नहीं रहा बल्कि चित्रों की भांति ये रूमाल 
भी चम्बा के अतिरिक्त काँगड़ा, मण्डी, बिलासपुर, कुल्लू, जम्मू, बसोहली ग्रादि सभी क्षेत्रों में बने । एक बात 
उल्लेखनीय है कि जब अन्य क्षेत्रों में इन रूमालों को अवशेषों के रूप में ही पाया जाता है और वे महज एक 
ऐतिहासिक थाती के रूप में संरक्षित रह गए हैं, चम्बा में इन रूमालों को बनाने को प्रथा अभी तक प्रचलित 
रही और अब भी सरकारी सहयोग से इस प्रथा को पुनर्जीवित करने का प्रयास किया जा रहा है। 

पहाड़ी चित्रकला का आरम्भ सोलहवीं शताब्दी का आरम्भ माना जाता है। लेकिन इस दैली से प्रभावित 
रूमाल उस शताब्दी के अन्त में सबसे पहले बनने शुरू हुए। एक अनुमान के झ्रनुसार चम्बा में रूमालों की इस 
परम्परा का आरम्भ १७८२ ई० और १८२८ ई० के बीच में कभी हुआ जिस प्रकार पहाड़ी चित्रकला की 
विभिन्‍न शलियों ग्रथव! कलमों में बसोहली प्राचीनतम है, उसी प्रकार पहाड़ी रूमा नों की परम्परा में : बसोहली 
में बने कशीदायुक्त कमाल प्रात्ीनतम हैं। बसोहली में बने रूमाल चम्बा से प्राचीनतर हैं। प्रमृतपाल (१७- 


पहाड़ी रूमाल १५१ 


५७-१७७६) के समय में बसोहली एक प्रमुख व्यापार-केन्द्र बब गया था। इसी के शासनकाल में रूमालों की 
परम्परा वहाँ स्थापित हुई । उसके बाद जब विजयपाल ( १७७६-१८०६ ) ने शासन की बागडोर सँभाली तो 
यहाँ कला ह्वासोन्मुख ही रही । भ्रव यहाँ यह कला खत्म होकर चम्बा में पनपने लगी थी। इसी दौरान काँगड़ा 
में संसारचन्द (१७७५-१८२३) की शक्ित का ग्रभ्युदय हो चुका था और वहाँ उनके प्रश्नय में तो हर प्रकार 
की कला की उन्नति हुई | काँगड़ा में चित्रकला के साथ-साथ कढ़ाई का काम भी खूब पनपने लगा था। वहीं 
से कुछ ऐसे नमूने भी देखने में आए हैं जिनमें चित्रकला तथा कढ़ाई का मिला-जुला काम है । 
चम्बा में रूमालों तथा अन्य वस्त्रों पर कढ्ाई के सबसे श्रधिक व उत्कृष्ट नमूने देखने में आते हैं और 
यह परम्परा वहाँ आज तक चली आ्रायी है । ऐसा लगता है कि रूमालों तथा दूसरे कपड़ों पर कढ़ाई की एक 
लोक-परम्परा वहाँ पर्याप्त प्राचीन रही होगी | लोक-कला के रूप में थोड़ा-बहुत कढ़ाई का काम दूसरी रिया- 
सतों में भी होता रहा होगा लेकिन बसोहली का वेभव जब खत्म हुआ तो उसके बाद कढ़ाई की श्रेष्ठ परम्परा 
का पुनर्स्थापन पड़ोंसी राज्य चम्बा में ही हुआ । 
चम्बा के राजसिह (१७६४-६४ ) के राज्यकाल का एक रूमाल लनन्‍्दन के साऊथ केसिगटन म्यूजियम 
में है। १७८२ ई० में जब बसोह नी को राजसिंह ने लूटा था, यह बहुत सम्भव है कि वह अपने साथ बहुत-सी 
वस्तुएँ ले गया हो जिसमें सुन्दर कलात्मक रूमाल भी होंगे। एक अन्य रूमाल बड़ौदा संग्रहालय में है जिसके 
सम्बन्ध में काल निश्चिय करना तो सम्भव नहीं लेकिन वह कशीदाकारी झौर चित्रकला के सुन्दर सफल 
सामंजस्य का एक उत्कृष्ट उदाहरण है । 
राजा संसारचन्द के पतन से अनेक छोटी-छोटी पहाड़ी रियासतों ने मुक्ति की साँस ली । १८०५० से 
१८०६९ ई० तक काँगड़ा घाटी में लूट-मार का बाज़ार गर्म रहा। इसी समय चम्वा में चढ़तसिह शासक (१८०९६- 
४४) था। जब चढ़तर्सिह गद्दी पर बेठा तो राज्य की सम्पूर्ण देख-रेख रानी शारदा (राजा जीतर्सिह की 
पत्नी) ने अपने हाथ में रखी । यह चम्बा में रानी शारदा की ही सूऋ-बृभ थी कि वहाँ ज्ञांति और सुव्यवस्था 
रही । उन्होंने हर प्रकार की कला का झ्रादर किया जिससे अनेक शिल्पी तथा कलाकार वहां आकर बस गए । 
रानी शारदा जम्मू की राजकुमारी थी जिससे दोनों रियासतों में सौहाद भी बना रहा। वह कृष्ण की अनन्य 
भक्‍त थीं। कृष्ण के प्रति उनका व्यक्तिगत अनु राग उनकी कला में सहायक बना। कृष्ण-लीला विषयक रू मालों 
की उत्तम परम्परा को स्थापित करने में उनको प्रेरणा उल्लेखनीय है। १८२५ ई० में उन्होंने चम्बा के सुप्रसिद्ध 
लक्ष्मीनारायण मन्दिर के पास ही श्रीकृष्ण का एक मन्दिर भी बनवाया | 
चढ़ तसिह की पत्नी कटोच खानदान से थी झ्नौर यह बहुत सम्भव है कि उसके साथ परम्परा के अनुकूल 
कुछ दासियाँ आयी होंगी। ये दासियाँ रूमालों की कशीदाकारी में निपुण रही होंगी, ऐसी सम्भावना से भी 
इन्कार नहीं किया जा सकता । कशीदाका री की इस कला के लिए पनपने का समय मिल गया था क्योंकि चढ़त- 
सिंह के बाद श्रीसिंह (१८४४-७० ) भी कलाप्रेमी शासक रहा । 
पहाड़ी रूमाल सामान्यतः वर्गाकार में ही मिलते हैं लेकिन ऐसे रूमाल भी सहज ही देखे जा सकते हैं 
जो लम्बाई में ग्रधिक श्रौर चौड़ाई में कम हों । जिस कपड़े पर यह कशीदाका री होती थी, वह रेशमी या सूती 
कोई भी हो सकता था । श्राज की भाँति भारत में कपड़ों का बाहुल्य व विविधता न थी । इसलिए जो थोड़ा- 
सा भी कपड़ा औरतों को मिल जाता था उसका भरा-पूरा उपयोग वे करती थीं। कपड़े के जो छोटे-छोटे 
टुकड़ें बड़े कपड़े बनाने के बाद बच जाते थे, उनका उपयोग रूमाल, थापड़ा, (बड़े आकार का कशीदायुक्‍त 
कपड़ा ), कौहरा (दीवार पर लटकाने का कपड़ा), गद्दयाँ, चोलियाँ, टोपियाँ, पंखे, चौपड़, गौमुखी (माला 
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डालने की छोटी-सी थैली) श्रादि ऐसी ही अ्रनेक वस्तुएँ तैयार करने में हो जाता था। गृहिणियाँ इन वस्तुओं 
को कशीदे से सुन्दर-सज्जित कर डालती थीं। इन चीज़ों का उपयोग दैनिकी में शामिल नहीं था, बेशक इनमें 
से अधिकांश देनिक व्यवहार में आने वाली दिखती थीं । बास्तव में जब ये चीजें पुरादो पड़ने लगती थीं तब 
ये प्रयोग-प्रचलन में निकल श्राती थीं। राजाओं, रइसों तथा सम्पन्न लोगों के घरों में इनका दैनिक प्रयोग 
होता था लेकिन सामान्य गृहिणियाँ इन्हें विशिष्ट श्रवसरों के लिए सँभालकर रखती थीं । मंगनी-विवाह के 
अवसर पर इन चीजों का लेन-देन होता था । 

पीठिका-रहित चोलियों को देखकर थोड़ा भ्राइचयं हो सकता है कि क्या उनका उपयोग भ्राज से 
पचास-सो वर्ष पूत्रे भी होता रहा है। ऐसी चोलियां प्रचलन में रूब थीं, उनमें जड़ित छोटे-छोटे शीशे ग्रथवा 
अबरख के टुकड़ों से उनकी उपयोगिता तो बढ़ ही जाती थी, उनकी सज्जा में भी निखार आ जाता था। उस 
युग में सामान्‍य घरों में श्रृंगा र-सज्जा के लिए आदमकद शीझ्यों का प्रचलन नहीं था लेकिन अपने सौन्दर्य की 
छवि पाने की नारी की स्वाभाविक इच्छा दमित होकर नहीं रह गई, उसने अ्रपनी चोलियों में ही छोटे-छोटे 
शीशे जड़ दिए श्रौर ऐसा करना उसके' बहा में था ही । इसके लिए उसे पु्ष पर निर्भर नहीं होना पड़ता था । 
उसने अपने लिए कशीदायुक्त रंग-बिरंगी, भिलमिलातो चोलियाँ तैयार कर लीं। उन्हें पहना भी । लेकिन 
ग्राज की तरह ३ह उन चोलियों का खुल्लमखुल्ला प्रयोग नहीं कर पायी | उसे उस पर भारी-भरकम चोलू 
(पहाड़ी इलाकों में प्रचलित विशिष्ट प्रकार के लहंगे) व पूरी देह को ढाँपती हुई कमीज वे कुर्ता पहनना 
पड़ा । लेकिन कभी-कभार ऊपर से पहने गये इन बस्त्रों को भी उसने संवारा-सजाया, उन्हें कशीदा किया और 
शीशे तथा अबरख के सादे व रंग-बिरंगे टुकड़ों से सुसज्जित किया । 
साज-सज्जा तो नारी-देह की अपेक्षा है लेकिन सामान्य पुरुष भी किन्हीं उपकरणों से श्रछृता ही रहे, 
नारी ने ऐसी स्थिति न आने दी । उसका मन भी रख लिया । जहाँ उसने अपने लिए चोलियाँ सजाई, वहां 
पुरुष के लिए टोपियों को भ्रलंकृत करने में भी कोई कोर-कसर न उठा रखी । इन टोपियों पर भी रंग-बिरंग्रे 
रेशमी धागों से बेल-बूटों के आकार प्रस्तुत किए और उनमें कहीं बीच-बीच में एक विशिष्ट योजना के अन्तर्गत 
भ्रबरख के टुकड़े भी जड़ दिए ताकि आवश्यकता समभने पर वह भी मुँह देख ले | पुरष को ऐसा सुन्दर उप- 
हार मिल जाने पर उसे स्त्री के साज-श्वृंगार पर अधिक आपत्ति न रही होगी । स्त्री बेचारी डरती जो थी 
उसने पुरुषों के उपयोग की ग्न्य चीज़ों का अलंकरण कर डाला | गद्दियाँ, पंखे श्रादि की बात छोड़ भी दें 
चौपड़, गोमुखी ग्रादि तो उसी के उपयोप की वस्तुएं रहीं । 
साज-सज्जायुक्त इन बस्त्रों में सबसे अधिक विशिष्ट उपलब्धि रूमाल ही रहे । और इन रूमालों में 
भी सबसे अधिक कलापूर्ण कशीदाका री चम्बा रूमाल में देखने में आयी । यह कशीदाकारी पहाड़ी चित्रकला 
की ही एक शाखा मानी जा सकती है। इस कला के उपकरण भिन्‍न थे लेकिन बस्तु-विन्यास, कला-सौष्ठव, 
आदि बातें सामान्य थीं । जहां पुरुषों ने कला के माध्यम के रूप में रंग, कूची और कागज़ पकड़े 
वहाँ महिलाओं ने धागे, सुई और कपड़ों का प्रयोग किया | रंगों के चयत में पुरुषों और महिलाओं ने 
एक-सी सूक-बुझ का ही परिचय दिया। भेद केवल इतना रहा कि लघुचित्र तथा भित्तिचित्र के कलाकार 
जितनी विविधता से रंगों का उपयोग कर सकते थे, बह कपड़ों की कशीदाकारी में सीमित हो गई। पहाड़ी 
चित्रशली के लघुचित्रों तथा भित्तिचित्रों में जो सघन और विस्तारपूर्ण श्रंकन नज़र आता है, वह रूमालों की 
कशीदाकारी के लिए अपेक्षतया कठिन रहा ! उन रूमालों तथा लधुचित्रों में विषय की समानता भी झ्रवलोक- 
नीय है। यहाँ भी वही भेद है कि लघुचित्रों में विषयों की व्यापकता है और रूमालों के विषय कृष्ण-लीला, 
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रास-लीला, राग-रागिनियाँ तथा किन्‍्हीं पौराणिक विषयों के चित्रण तक ही सीमित रहा। रास-लीला का 
अंकन रूमालों पर सबसे अधिक हुआ है। विवाह सम्बन्धी दृश्यों को अंकित करते हुए भी अनेक रूमाल दिखाई 
पड़ते हैं जिसका कारण स्पष्ट है। इन रूमालों का लेन-देन विवाह में सबसे अधिक रहा तथा विवाह की रीति- 
प्रचलन में भी उनका उपयोग आवश्यक रूप से हुआ । विवाह-वेदी पर टंगा हुआ रूमाल अथवा इसी अवसर 
पर पूजा के कमरे में भित्ति-रूमालों का प्रचलन आज भी देखा जा सकता है लेकिन कशीदायुक्‍त पुराने रूमालों 
के स्थान पर अब साधारण-से रूमाल रख दिए जाते हैं। अब भी जिन साधारण रूमालों का प्रयोग होता है वे 
इस रूप से विशिष्ट हैं कि उनमें चित्रित विषय रीति-अनुकूल है । 

आज यद्यपि कशीदाकारी मशीनी ढंग से होने में सहज, सुलभ हो गई है लेकिन चम्वा रूमालों के रूप 
में हमें जिस हस्त-शिल्प के दर्शन होते हैं, वह मशीनी उपकरणों के प्रयोग पर भी सम्भव नहीं। रंग झौर 
रेखाशोों का जो कला-विधान, सौष्ठब-संयोजन पहाड़ी चित्रकला में दिखाई देता है, वही पहाड़ी रूमालों में 
भी है। गहरे उजले रंग और घुमावदार रेखाएं अपनी सम्पूर्णता में लयबद्ध हैं । आाकृतियों के अंकन के श्र तिरिक्त 
रूमाल फूल-पत्ती तथा बेल-बूटों से सज्जित रहे । ऐसे रूमाल जिनमें केवल फूल-पत्ती और बेल-बुटों का ही 
अंकन है, बड़ी संख्या में प्राज भी देखने में मिल जाते हैं लेकिन आक्ृति-श्रंकन वाले रूमाल अपेक्षतया कम हैं । 
इन रूमालों पर छोटे-छोटे पक्षियों का साधारण अंकन भी हुआ जैसे मोर, तितली, तोता, चिड़िया आदि। 
कहीं तो यह अ्रंकन अपने विस्तार के साथ उभरा है और कहीं वह प्रभाववादी अभिव्यंजना ही लिए है । 


उपकरण व विधि 


रूमालों के लिए रेशमी व सूती कपड़े दोनों ही प्र योग में भ्राते थे । कपड़ों का उन दिनों भ्रभाव था। 

इसलिए ऐसे भी रूमाल बने जिनका कपड़ा तो साघारण नजर आता है लेकिन उन पर हुई कशीदाकारी 

ग्रत्यन्त कलापूर्ण है। इस कशीदाकारी में जिन रंगीन धागों का उपयोग होता था, वे साधारण ईसाटिन के बिना 

बटे हुए धागे थे। पुराने रूमाल में हस्तकला की सुन्दर उपलब्धि तजर आ्ाती है, कपड़ा और घागा दोनों ही 

हथकरघा की उपज थी, कोई मशीन का उत्पादन नहीं था | यह हाथकरघे का साधारण कपड़ा था। अधि- 

कांशतः कपड़ा सफेद या लाल रंग में होता था | लाल रंग के इस कपड़े को स्थानीय बोली में हलबाण कहा 

जाता था | अ्रनेक कपड़ों के लिए अस्तर भी लाल हलवाण या नीले कपड़े का होता था । 

पुराने पहाड़ी रूमालों तथा थापड़ों की एक बड़ी विशेषता उनका दोहरा ठाँका था जिससे कपड़े के 

दोनों ओर एक-सी कढ़ाई या कशीदा देखने में मिलता है। उसमें उल्टा-सीधा कुछ न था, रूमालों तथा थापड़ों 
का प्रयोग दोनों ओर से कर लिया जाता था । यह दोहरा टाँका ग्राज भी कश्मीरी कढ़ाई की विशेषता के रूप 
में देखा जा सकता है | इकहरे टाँके का प्रचलन भी रहा है। ऐसे वस्त्र जिन पर इकहरे टाँके का प्रयोग होता था 
उनके पीछे किसी रंगीन अथवा मोदे कपड़े का भ्रस्तर लगा दिया जाता था ताकि इकहरे टाँके की उल्टी सिलाई न 
दिखाई पड़े । रूमालों और थापड़ों पर आकृतियों की कढ़ाई हुई है, जैसे रास-लीला ग्रादि के ग्रंकन में । उनमें 
आक्ृतियों की बाहरी रेखा अधिकांशतः काले घागे से टाँकी गई है जिससे आकार में गहराई व उभार का बोध 
भी होने लगता है। रास-लीला भ्रादि के दृश्य में राघा तथा गोपियों के पहनावों के किनारे कभी-कभा र चाँदी 
और सोने के धागों से भी अलंकृत होते रहे जो सोने-चाँदी की कढ़ाई से युक्त वास्तविक पहनाबे की अल्पानु- 


कृति मात्र थी। इन्हीं आकृतियों में सोने-चाँदी के गहनों का बोघ देने के लिए भी उनके गहनों का अंकन सोने- 
चाँदी के धागों से हुआ । 


१५४ पहाड़ी चित्रकला 
जिन रंगीन धायों का कढ़ाई में प्रयोग होता था, उन्हें रंगने का काम भी स्त्रियाँ स्वयं करती थीं । भ्राज 
की तरह उन दिनों बाज़ार में रंग सुलभ न थे। लाल, पीला, काला, नीला प्राथमिक रंगों को वे स्वयं तैयार 
करती थीं और उनके विभिन्‍न अनुपात में मिश्रण से अनेक रंग तैयार हो जाते थे । इन्हीं रंगों में साटन के 
धागे रंग लिए जाने पर उनका कढ़ाई में प्रयोग होता था । महिलाों ने इन रंगों का प्रयोग भश्रत्यन्त दक्षता से 
किया है। कहीं तो रंग अपनी सम्पूर्ण चमक के साथ उभरे हैं और कहीं अपनी अत्यन्त मनलुभावनी आभाओं 
के साथ । रंगों के सम्बन्ध में श्राज जब हम उनके प्रयोग पर दृष्टिपात करते हैं तो हमें आश्चर्य होता है। 
विभिन्‍न रंगों को प्राप्त करने के सहज सुलभ तरीके थे। उन रंगों की आभा प्रखर ही नहीं, स्थायी भी थी । 
सौ, दो सौ साल पुरानी यह कशीदाकारी एकदम ताजी श्ौर नई मालूम देती है क्योंकि उनके रंग फीके नहीं 
पड़े, वे धूल-धुसरित नहीं हुए । 
कुसुम्भा तथा तुन (स्थानीय बोली में तुन्ही ) के फूल तथा बीजों से लाल और पीला रंग प्राप्त किया 
जाता था। विभिन्‍न अनुपात में उनके मिश्रण से विभिन्‍न रंग बन जाते थे । केश फूलों से गहरा पीला, नील 
से नीला, काई से हरा, राव (सीरा) से काली आभा लिए सेपिया तथा दीए की कालिख से काला रंग तैयार 
किया जाता रहा है| दाड़िम (स्थानीय बोली में दाड़ भी--जंगली अ्रन। र ) और कच्चे अखरोट के छिलकों से 
भी काला तथा नीला रंग तेयार होता था जिसे पहाड़ी बोली में कट कहा गया है । यहाँ 'कट' शब्द की सार्थंकता 
समभ आती है | यह रंग दूसरे रंगों को काट जाता है श्रर्थात्‌ उन पर फिर जाता है लेकिन स्वयं किसी से नहीं 
कटता, अ्रपना रंग नहीं बदलता । काली कामरी वाली बात है जिस पर दूसरा रंग नहीं चढ़ता । लेकिन पहाड़ी 
बोली की अभिव्यंजना देखिए कि प्री बात एक छोटे से शब्द द्वारा कह दी गई है। 
रूमालों तथा थापड़ों में पहाड़ी चित्रकला-सी अनुक्ृतियाँ कैसे सम्भव हुईं, यह जानना पर्याप्त रुचिकर 
है। इस भ्रान्ति का निराकरण करना उचित ही रहेगा कि रूमाल यद्यपि पहाड़ी चित्रकला की उपलब्धियों में 
से एक था लेकिन उसे किसी चितेरे भ्रथवा शिल्पकार ने तैयार नहीं किया। उन्हें एकमात्र स्त्रियों ने तैयार 
किया | इन रूमालों के निर्माण के पीछे सम्भ्रान्त महिलाओं का शौक रहा होगा, ऐसा सहज ही समभ में आता 
है । जब पहाड़ी चित्रकला को उपलब्धियाँ किन्‍्हीं सम्पन्न घरों में स्त्रियों के सामने झ्रायी होंगी तो उन्होंने यह 
अवश्य चाहा होगा कि सुई और धागे से वे भी इस चित्रकला के अनुकरण में कशीदाकारी करें। उनकी यह 
इच्छा उनकी रुचि में बदलते अधिक समय न लगा होगा जब उन्हें सिद्ध हस्त चितेरों से कुछ मदद मिल गई 
होगी । ऐसा विचार है कि कपड़े पर काले रंग में या गेरुप्रा रंग में एक आरम्भिक रेखाचित्र कुशल चितेरे ही 
तैयार करते थे और उन पर रंग सम्बन्धी निर्देश भी वे दे दिया करते थे । स्त्रियों को इससे पर्याप्त सहायता 
मिल जाती थी ! वे सावधानी तथा सुधडता से इन रेखाचित्रों पर कढ़ाई कर डालती थीं और इस प्रकार 
रूमाल तेयार हो जाता था | बाद में जब कढ़ाई सम्बन्धी इस विशिष्ट कला का प्रचलन बढ़ा तो अनेक स्त्रियों 
को अपनी प्रतिभा तथा कला-कौशल दिखाने का भी अवसर मिला । जहाँ पुरुषों के हाथों ने कूची सँभाली, 





१« कुसुम्मा का रंग अग्नि की तरह प्रज्ज्वलित दै, लोकगीत को निम्न कड़ियों में पीहर की याद में जल रही 


नायिका कुसुम्भा के फूल देखकर झोर भी व्याकुल हो जाती है : 
उपरा थे पेश्ये डोरिडिए कि बहुती कुसुम्भया लाल । 
वीरन ते। श्राया भेण पाहुणा कि केढ़े आदर देऊं॥| 
अर्थात्‌ कुमुम्भा फूल गया दै । उस पर इन्द्र-चनुष की छाया पड़ी है | भाई वहन के घर भरा पहुँचा दे | बहन कहती 


कि वद किस प्रकार उसका आंदर-सत्कार करे | 


पहाड़ी रूमाल १५५ 


वहाँ स्त्रियों के हाथों ने सई । दोनों ही अपने-अपने क्षेत्रों में कमाल दिखाने लगे | और ऐसा भी समय आया 
जब स्त्रियाँ बिना किसी सहयोग स्वयं कढ़ाई का यह कार्य अत्यन्त दक्षता से करने लगीं । 


कुछ रूमालों व थापड़ों में कढ़ाई के प्रतिरिक्त रंगों का प्रयोग भी देखने में आया है । रंग और कढ़ाई 
का यह सम्मिश्रण भी रुचिकर बना है। 


रूमालों का उपयोग 


पर्वेताँचल में आज भी रूमालों का उपयोग देखा जा सकता है ! हिमाचल प्रदेश तथा उत्तर प्रदेश के 
पहाड़ी इलाकों में स्त्रियाँ दुपट्ट के स्थान पर सिर के लिए उसका प्रयोग करती हैं। सिर पर बाँघा जाने वाला 
यह रूमाल 'ढाठ” कहलाता है। शहरों में लड़कियाँ 'स्कार्फ' का उपयोग करती हैं, उसी प्रकार हिमाचली 
देहातों में ढाठ प्रचलित है | स्कार्फ गले में बाँधा जाता है, और ढाठू सिर पर। पहाड़ों में गले में रूमाल 
डालने की प्रथा प्रचलित है जबकि शहरों में अभी यह फैशन मात्र ही कहा जाएगा। ढाठू और स्काफं लम्बाई- 
चौड़ाई में बराबर हैं और उपयोगिता की दृष्टि से भी दोनों में पर्याप्त समानता नज़र आती है। आज ढाढ़ू 
का प्रचलन केवल उपयोगिता की दृष्टि से ही रह गया है, इसलिए कोई भी रंगीन सूती श्रथवा रेशमी कपड़ा 
इसके लिए उपयकत है! भ्रधिकांशतः काला रेशमी ढाठ एक मानदण्ड स्थापित करता है। लेकिन पीला, लाल, 
वासंती, केसरिया रंग भी प्रचलित हैं। आज जिन ढाठअ्रों का प्रचलन है, उनमें कशीदाकारी नहीं होती 
पहाड़ी शैली में कशीदायुक्त रूमालों का प्रयोग मंगनी, विधाह, त्यौहार श्रादि अवसरों पर सबसे 
अधिक होता रहा । उपहार के रूप में रूमाल लिए-दिए जाते रहे | उपहार-सामग्री जिन चंगेरों-छड़ों तथा 
पटारियों में प्रस्तुत की जाती रही हैं, उन्हें ढाँपने के लिए इन रूमालों तथा थापड़ों का प्रयोग होता था । मन्दिरों 
में देवी-देवताओं को जो पूजन-सामग्री ग्रथवा भेंट-प्रसाद ग्रादि औरतें ले जाती रहीं उन्हें हाँपने के लिए इन 
रूमालों का उपयोग होता रहा । जिस स्थान पर देवी-देवता रखे रहते हैं, उसकी पीठिका को रूमालों से 
सज्जित किया जाता था। विवाह के ग्रवसर पर वेदिका में ऊपर टँंगा रूमाल भी यही होता था और जिस जगह 
पूजन होता था वहाँ लगा भित्ति-रू माल भी पहाड़ी रूमाल ही की परम्परा में था। इस भित्ति-रूमाल पर 
विवाह का दृश्य ही अंकित रहता था और यह एक निश्चित विषय था ! 
कढ़ाई में पारंगत लड़की को अपने ससुराल में विशेष सम्मान मिलता रहा है। और जब परम्परागत 
पहाड़ी रूमाल तथा थापड़े बनते थे तो विवाह की दृष्टि से लड़कियों का महत्त्व कितना बढ़ जाता होगा, इस 
बात का सहज ही अनुमान लगाया जा सकता है। वध की यह विशिष्ट योग्यता उसे अ्रच्छा वर मिलने में 
निश्चित रूप से सहायक होती रही होगी । अपना दहेज जुटाने में लड़कियाँ माँ-बवाप की सहायता करती ही 
रही हैं, विशेषतया कढ़ाई आदि के काम में तो वे इस दृष्टि से अत्यन्त रुचि लेती रही हैं | ग्रपना ही विवाह हो, 
इससे अधिक प्रेरणा लड़कियों के लिए और क्या हो सकती है । इसी से प्रेरित होकर परम्परागत कढ़ाई-कशीदे 
में अनन्य उपलब्धियाँ देखने में आयी । विवाहोत्सव पर दी जाने वाली सौगात में रूमाल, थापड़े, चोलियाँ तथा 
ऐसी ही अनेक चीजें शामिल थीं जिन्हें सामूहिक रूप से 'ख्यानणू' कहा जाता था। ्यानण” में लड़की के लिए 
बिना सिला कपड़ा और विविध रंगों में धागों की गुच्छियाँ भी दी जाती थीं ताकि विवाहोपरान्त वह उनका 
अपनी सुविधा व आवश्यकता के अनुकल उपयोग कर ले। रिश्तेदारों में रंगीन धागे बाँटने की प्रथा तो खूब 
प्रचलित रही । 


१० उपह्दार को चीज़े रखने के लिए बाँत्त से बनी तश्तरियाँ | 


१५६ पहाडी चित्रकला 
जितनी बड़ी संख्या में पहाड़ी चित्रकला की कृतियाँ बनीं, उतनी संख्या में रूमाल और थापड़े चहीं बन 

पाये | चित्र श्राज भी बहुत बड़ी संख्या में उपलब्ध हैं जिसका एक कारण तो यह है कि वह केवल संकलन और 

संरक्षण की वस्तु थी। यदि राजाओं व रईसों के घरों की बैठकों, शयन-कक्षों तथा दरबार-हॉलों में वे दीवार 
पर फ्रेम के भीतर प्रदर्शित भी हुए तो वहाँ इस स्थिति में उनका संरक्षण ही हुआ । यदि किसी को उपहारादि में 
दिए भी गए तो एक दुर्लभ कलाकृति समभककर पाने वाले ने अत्यन्त सावधानी से उसे सँभाला। इसके विप- 
रीत रूमाल, थापड़े, टोपियाँ, चौपड़, गौमुखी, वास्कट, कोट श्रादि तो दैनिक व्यवहार की वस्तुएं रहीं । कढ़ाई- 
युक्त इन चीज़ों को ग्रसावधानी से तो न बरता गया लेकिन दैनिक उपयोग में आने से ये चीज़ें पुरानी पड़ 
जाती रहीं और फट जाती रहीं । फिर कुछ काल बाद जब इस कढ़ाई का प्रचलन अधिक न रहा तो पुरानी 
चीज़ें कम होने लगीं और उनके स्थान पर नई अधिक न बन पायी । यही कारण है कि लघुचित्रों की अपेक्षा 
रूमाल, थापड़े आदि कम संख्या में मिलते हैं । आज पहाड़ी चित्रकला को भाँति रूमाल और थापड़े भी संग्रहा- 
लयों में ग्राकषंण और रुचि की वस्तुएं हैं। भारत के अ्रनेक कला-संग्रहालयों में रूमालों का संकलन किया गया 
है । चम्बा के भूरिसिह म्यूजियम में रूमालों तथा थापड़ों के बहुत अच्छे नमूने देखे जा सकते हैं। इसके ग्रतिरिक्त 
पंजाब म्यूजियम, चण्डीगढ़ तथा बड़ौदा, कलकत्ता, बम्बई के संग्रहालयों में भी इस दिशा में अच्छी क्ृतियाँ 
देखने को मिलती हैं। भारत से बाहर लन्दन, पेरिस, न्यूयाक, बास्टन तथा कुछ श्रन्य स्थानों में स्थित म्यूजियमों 
में रूमालों की सुन्दर कलापूर्ण कृतियाँ प्रदर्शित हैं| हिमाचल-प्रदेश में चम्बा के भूरिसिह म्यूजियम के अति- 
रिक्त मण्डी के लोक-संस्क्ृति संस्थान का नाम भी इस दृष्टि से उल्लेखनीय है कि रूमाल, थापड़े, चोलियाँ 


आर अनेक पुराने पहनावे उसमें देखे जा सकते हैं । 
9 हक 5 


१. पंडित चम्द्रमणि का एक निजी संकलन । 
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चित्र-परिचच 


१. चौसर : पहाड़ी रूमाल (चम्बा) 
प्रस्तुत पहाड़ी रूमाल में चौसर के चित्रांकन के श्रतिरिक्त राजा और रानी की अ्राकृतियाँ भी हैं। अ्रपने 
अ्रबकाश के क्षणों में पहाड़ी राजा व रानी चौसर खेलने, हुक्‍्का पीने, गप्प हाँकने आदि बिनोद-विलास की 
सहज कीड़ाशओ्रं द्वारा अपना मनोरंजन करते रहे हैं जिसका चित्रांकन प्रस्तुत रूमाल में हुआ है । परम्परागत 
भारतीय जीवन में स्त्रियाँ हुक॒का नहीं पीतीं लेकिन पहाड़ी राजाश्ों तथा राजवंशजों के घरों में जहाँ स्त्रियाँ 
पर्दे में रहती थीं, उनमें हुक्का पीने का आम प्रचलन था। आज भी भूतपूर्व पहाड़ी रियासतों में राज-परिवा रों, 
उनके संगे-सम्बन्धी मिर्या अथवा कंवरों के परिवारों में स्त्रियों का हुक्का पीना एक सहज विलास है । 
(विस्तार के लिए देखिए अध्याय : पहाड़ी रूमाल ) 


२. धोलाधार 


हिम-मंडित उत्तुंग श्ंगों से सज्जित धौलाधार और उसके आँचल में स्थित कांगड़ा घाटी अपने सौन्दये 
के लिए संसार-भर में सुप्रसिद्ध है। इसी घाढी की प्पूर्व सुषमा से पहाड़ी चित्रकार भी अभिभूत रहा। जिस 
नगाधिराज देवतात्मा हिमालय की बात कभी कालिदास ने कही थी, उसी के एक कोने --काँगड़ा घाटी--ने 
पहाड़ी चित्रकला को जन्म दिया । 
द (विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ २० से २४ तक )' 


३. काँगड़ा घाटी : एक दृश्य-स्थली 


काँगड़ा घाटी में नदी-नालों से प्वज्जित ऐसी अनेक दृश्य-स्थलियाँ हैं जो सम्पूर्ण प्राकृतिक संयोजन की 
दृष्टि से संसार-भर में बेजोड़ हैं । 
( विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ २० से २४ तक) 


४. नूरपुर का किला 


न्रपुर किला कभी राजा-रजवाड़ों की सत्ता का केन्द्र रहा लेकिन आज वह उस अतीत का मात्र स्मृति 
चिह्न रह गया है । 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १०६) 


५. रंगमहल, चम्बा 


चम्बा का रंगमहल भित्तिचित्रों से सुसज्जित रहा है। हाल ही में उन भित्तिचित्रों को दिल्ली के 
म्यूजियम में स्थानांतरित किया गया है । 
(विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ ११७-११८) 
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६. बिलासपुर महल 

पश्चिमी हिमालय के भूतपूर्व राजाग्रों ने श्रपनी सुरुचि सम्पन्तनता का परिचय अनेक रूपों में दिया है । 
उनके महलों के खण्डहर आज भी उनके कला-प्रेम के प्रमाण के रूप में मौजूद हैं | द्रष्टव्य है गोबिन्दसागर में 
विलुप्तप्राय बिलासपुर का महल । गत छ:-सात सालों में यह भवन अनेक बार जलमग्न हुआ है लेकिन जब- 
जब पानी में उतार आता है, वह अपनी द्वार-सज्जा की भलक दे जाता है ! 


७. शिव-पावेतोी : भित्तिचित्र (मण्डी) 


मण्डी में हरिजस कोठी नामक एक पुराना भवन है जिसका पूजा-कक्ष ग्रनेक चित्रों से सुसज्जित रहा । 
हरिजस राजा विजयसेन (१८५१-१६०३) के मुसाहिब थे । स्पष्ट है मण्डी में चित्रकला का प्रचलन पर्याप्त 


समय तक रहा। 
(विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ १३१) 


८. दमदमा भवन, मण्डी 

मण्डी में दमदमा भवन के अग्रभाग की सज्जा एक अवशेष के रूप में आराज भी देखी जा सकती है। 
मण्डी के इस पुराने महल के साथ मण्डी रियासत का रंगमहल था जो अनेक सुन्दर कलाक्ृतियों से सज्जित 
था । इसकी बनावट, दीवारों की सज्जा आदि श्रत्यन्त सुरुचिपूर्ण थी। १६६२ के अग्नि-विस्फोट में यह भवन 


पूर्णतया नष्ट हो गया। _ 
(विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ १२६-१३० )' 


€. राम-राज्याभिषेक (काँगड़ा/बिलासपुर) 

'राम राज्याभिषेक' शीषंक चित्र पहली ही नज़र में विषय के विस्तार कों उद्घाटित करता है। 
विषय का ऐसा सघन, सुघड़ और विस्तारपृर्ण चित्रण पहाड़ी चितेरों की सिद्धहुस्त कला का आदर्श उपस्थित 
करता है। सम्पूर्ण लधुचित्र में संयोजन तथा आकृतियों का चरित्रगत विशेषताश्रों के साथ ग्रालिखन प्रेक्षक 
को विस्मय में डाल देते हैं। पूरा चित्र तीन पनलों में विभाजित है | सबसे नीचे वाले पनल में प्रवेश-द्वार पर 
हाथी, घोड़े श्रौर सैनिकों का दृश्य है। प्रवेश-द्वार की दूसरी मंजिल पर मंगल-वाद्य वादन हो रहा है। दूसरे 
पैनल में ढाल-तलवारों से लेंस सेना के उच्चाधिकारी खड़े हैं तथा साथ ही हाथ जोड़े राम-भक्त हनुमान और 
उनके साथी हैं। तीसरे पंनल में राम का राज्याभिषेक हो रहा है। सिहासनासीन हैं सीता और राम । राम 
का राजतिलक कर रहे हैं ऋषि वशिष्ठ। बायीं ओर नीचे ऋषि-मुनि बठे हैं और उनके पीछे खड़े हैं श्रतेक 
देवी-देवता । दायीं ओर छत्र के नीचे मुकुट पहने तीन राजकुमार हैं--लक्ष्मण, भरत और शत्रुघ्न । उनके पीछे 
खड़े हैं विशिष्ट अतिथियों के रूप में पधारे श्रन्य राजागण । 

इस चित्र की चर्चा बिलासपुर कलम के अन्तगंत पृष्ठ १३६ पर हुई है। पहली ही नज़र में यह 
सुरक्षित रूप से कहा जा सकता है कि इतना सघन और कलात्मक चित्र काँगड़ा कलम के अन्तगत ही सम्भव 
हो सकता है क्योंकि कला की सबसे सुदृढ़ परम्परा काँगड़ा में ही रही । लेकिन बिलासपुर कलम के अन्तगत 
भी कुछ अच्छे चित्र देखने को मिलते हैं। वहाँ का राजा अमरचन्द (१८८३-८६) स्वयं कलाकार था, 
उसकी राम-भक्ति जानी-मानी थी। इस तथ्य को दृष्टिगत रखते हुए इस चित्र को बिलासपुर से भी सम्बद्ध 
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किया जा सकता है। किसी कलम विशेष की महत्ता केवल इस बात में हे कि बह कला को उसके ऐतिहा सिक 
परिप्रेक्ष्य में देखने का श्रवसर देती है लेकिन अंतिम रूप से किसी कलाकृति को बिना किसी लिखित प्रमाण 
के किसी कलम विशेष के साथ जोड़ लेने में भूल की पर्याप्त सम्भावना है। 


१०. भगवान नूतिह द्वारा हिरण्यकशिपु का वध (बसोहली ) 


भगवान नृसिह दशावतारों में एक हैं । देत्य हिरण्याक्ष के वध के लिए भगवान वाराह के रूप में प्रकट 
हुए थे। हिरण्याक्ष के बड़े भाई हिरण्यकशिपु ने इस बंध का बदला लेने का संकल्प किया और सहस्रों वर्ष वह 
बिना कुछ खाए-पीए ब्रह्मा जी की तपस्या करता रहा | ब्रह्मा जी ने प्रसन्‍न होकर उसे वरदान दिया कि वह 
न तो दिन में मरेगा, न रात में । देव, दैत्य, मानव अथवा पशु कोई भी उसे मार न सकेगा। न किसी भवन 
में उसकी मृत्यु होगी, न बाहर ही। किसी शस्त्र से उस पर प्रहार न ही सकेगा। जल, थल और नभ में कहीं 
भी उसकी मृत्यु नहीं होगी। ऐसा वरदान पाकर वह सभी लोकों पर अपना आधिपत्य कर बैठा । भ्रपनी इस 
अपार शक्ति का उसे गव॑ था। अपने पुत्र प्रकह्ताद की भगवान में अटूट निष्ठा देखकर वह जल उठा। उसने 
प्रकह्नाद को एक खम्भे से बांध डाला और उस पर खड्ग से प्रहार करना चाहा लेकिन तभी उस खम्भे को चीर- 
कर गगनभेदी गजंना के साथ नसिह का रूप लिए भगवान प्रकट हुए। हिरण्यकरशिपु ने ब्रह्मा से प्राप्त हुआ्ना 
वरदान दोहराया लेकिन भगवान न्‌सिह तो ब्रह्माण्ड को उस दैत्य के भ्रत्याचारों से छुटकारा दिलाने के लिए 
अवतरित हुए थे । उन्होंने उसे ग्रपनी जंधाग्नों पर उठाकर अपने नखों से उसका वक्ष विदी्ण कर डाला। 
भक्त प्रह्वलाद को अपनी गोद में उठाकर उन्होंने उसे अ्रभय दान दिया । 

बसोहली कलम से सम्बद्ध प्रस्तुत चित्र अपनी शैलीगत विशेषताशों के साथ उभरा है। रंग और 


रेखाग्रों की सहजता द्रष्टव्य है। काँगड़ा कलम-सी नफासत उसमें नहीं । चित्र से स्पष्ट है कि बसोहली कला 
लोक-कला के अधिक समीप रही है । 


११. कामेश्वर मंदिर : भित्ति-सज्जा, मण्डी 


मण्डी में कामेश्वर मन्दिर अपनी सज्जा के लिए पर्याप्त आकर्षक रहा, यह आज भी उसे उसकी 
उपेक्षित स्थिति में देखने से प्रकट हो जाता है। मन्दिर की सभी दीवारें कलापूर्ण ढंग से सज्जित थीं । वतंमान 

पीढ़ी के बड़े-बुढ़ों के श्रनूसार मन्दिर की यह भित्ति-सज्जा मोती राम राजड़ा के हाथों सम्पन्न हुई । 
(विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ १३१) 


१२. जसरोटा के मियाँ मुकुन्द देव (जम्म्‌) 


जम्मू कलम के इस चित्र में जसरोटा के मियाँ मुकुन्द देव को चित्रित किया गया है । वह अपनी गायन 
मण्डली के साथ घोड़े पर सवार हैं। मियाँ मुकुन्द देव अवश्य एक रसिक रहे होंगे। चारित्रिक विज्येषताशरों का 
चित्रण पहाड़ी कलम का ग्रुण रहा है। चित्र बसोहली शैली से कम औझऔर काँगड़ा शली से अधिक प्रभावित 
लगता है। 

यह चित्र गिल्डफोड्ड में डब्ल्यू० बी० मनले के संकलन में है जिसे डब्ल्यू० जी० आचेर ने अपनी 
पुस्तक, इंडियन पेंटिंग इन द पंजाब हिल्स' में पृष्ठ ५६ पर उद्धृत किया है। 
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१३. अध्य-दान (बसोहली ) 

लोक-कला के अधिक निकट होने के कारण बसो हली शैली के चित्रों की पहचान सहज है। प्रस्तुत 

चित्र अ्रपने विषय के निर्वाह में श्रति साधारण है। सपाट रंगीन प्रष्ठभूमि पर विषय का सीधा-सादा अंकन 

हुआ है । आकृतियों की बनावट में रंग और रेखाश्रों की सीधी अ्रभिव्यक्ति के कारण वे श्रधिक आकर्षक नहीं 

हैं। पहाड़ी चित्रकला की विषय-वस्तु इतनी व्यापक रही है कि उसमें दैनिक जीवन की सामान्य घंटनाश्रों को 
लेकर भी चित्र बने हैं जैसे प्रस्तुत चित्र में ग्रध्यं-दान । 


१४. कृष्ण का वंशी-वादन (काँगड़ा) 

प्रस्तुत चित्र पहाड़ी चित्रकला की सुन्दरतम उपलब्धियों में से एक है। कृष्ण-लीला पहाड़ी चित्रकारों 
का सर्वाधिक प्रिय विषय रहा जिसे लेकर उन्होंने न केवल असंख्य चित्र ही बनाये बल्कि विषय का ऐसा प्रति- 
पादन भी हुआ कि उसमें पहाड़ी चित्रकला की विशिष्टठतम उपलब्धियां सम्भव हो पायीं। कृष्ण का बंशी- 
वादन एक श्रत्यन्त सुन्दर कलाकृति है जो भागवत पुराण के दशम स्कन्ध में वर्णित श्रीकृष्ण की बाल-लीला 
का अत्यन्त मनोहारी चित्रण प्रस्तुत करती है। बंशी की मोहिनी तान का झाकर्षण सहज ही रवालों और 
गौश्रों पर देखा जा सकता है। स्वयं गोपी और क्ृष्ण गौश्ों पर वंशी-धुन् की प्रतिक्रिया देखकर रस-विभोर 
हो रहे हैं। वर्षा ऋतु में समस्त प्रकृति हरित-वसना दिखाई पड़ती है। बादलों को देखकर और बिजली की 
कड़क सुनकर मोर नाचने को आतुर हैं। वन-कंज में बठे पपीहे और ग्राकाश में उड़ती बक-पंक्ति वातावरण 
को विशिष्ट बनाने में पर्याप्त योगदान देते हैं। ग्वालों ने वर्षा से बचने के लिए कमल-पत्र तोड़ लिये हैं । बस्तु 

और वातावरण की संगीतमय लयात्मकता चित्र की विशिष्टता को उद्घाटित करती है। 
(अधिक विवरण के लिए देखिए अध्याय १. विषय वस्तु, २. मुख्य चिन्तन-स्लोत तथा ३. मुख्य 


नायक ) 


१५. अर्जुन द्वारा सेना-निरीक्षण (काँगड़ा) 
महाभारत में श्रीकृष्ण ने अपनी भूमिका को अर्जुन के सारथी के रूप में चुना था। अर्जुन ने श्रीकृष्ण 
से अपनी इच्छा प्रकट की कि वे रथ को युद्ध के लिए तैयार दोनों सेनाओ्रों के बीच में ले चलें | श्री कृष्ण रथ को 
दोनों सेनाओ्नों के बीच ले गये जहाँ अर्जुन ने दोनों सेनाओं में प्रपने बन्धु-बान्धवों को देखा ।/ अर्जुन द्वारा सेना- 
निरीक्षण का वर्णन श्रीमद्भगवदगीता के प्रथम अ्रध्याय, इलोक २० से २७ तक, में पढ़ा जा सकता है ।) 
चित्र में श्रीकृष्ण दोनों सेनाञ्रों के बीच से अ्र्जन का रथ ले जा रहे हैं। युद्ध-भूमि में सारथी श्रीकृष्ण, 
धनुर्धारी अजु न, रथ और सेनाओं का अंकन बखबी हुआ है। यद्धानुकल वातावरण में अर्जन श्रौर यूद्धवी रों 


के चेहरों का चित्रण प्रभावशाली है । 
चित्र पर उल्लिखित 'पद्मेन्दु नाम से चित्रकार का पता चलता है। इसी चित्रकार की एक भ्रन्य 


कलाकृति चित्र फलक सं० ६६ के भ्रन्तगंत देखी जा सकती है। 


१६. वजीर संगारू दलोल (बिलासपुर) 
घोड़े पर श्रासीन वज़ीर संगारू दलोल का यह चित्र किसी मुसलमान चितेरे द्वारा बनाया गया लगता 
है । पहाड़ी चित्रकला के ग्रधिकांश चित्रों की पृष्ठभूमि पर अथवा कहीं-कहीं चित्र पर ही चितेरे का नाम, 


चित्न-परिचय २४ 


चित्र का विषय अथवा ऐसी ही अन्य जानकारी देवनागरी लिपि में अंकित रहती है। कहीं-कहीं पहाड़ी प्रदेश 
में प्रचलित टाकरी लिपि का प्रयोग भी हुप्रा है। उदूं और फारसी का प्रयोग केवल ऐसे चितेरों द्वारा 
किया गया है जो मुगल दरबार से आए थे । उदय और फारसी का यह प्रयोग भी केवल उसी वक्त तक रहा 
जब तक उन्होंने अपने-प्रापको स्थानीय वातावरण के अनुकूल ढाल नहीं लिया । 


१७. मियाँ रघृनाथसिंह (मण्डी ) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२४-१२५ )' 
१८. राजमहल, बिलासपुर 


यह महल अ्रब गोबिन्द सागर में समा चुका है। महल के भित्तिचित्र और भित्तिसज्जा पर्याप्त 
सुरुचिपूर्ण रही है। 


१९. युद्ध-दृश्य : भित्तिचित्र (भ्रखण्डचण्डी महल, चम्बा) 


चम्बा स्थित रंगमहल के भित्तिचित्र नेशनल म्यूजियम, दिल्‍ली में स्थानान्तरित हो चुके हैं लेकिन वहीं 
ग्रवण्डचण्डी (अ्रखनचण्डी) महल के भित्तिचित्र आज भी अपनी जीर्ण-शीर्ण अ्रवस्था में देखे जा सकते हैं । 
इत भित्तिचित्रों को देखने पर उनकी कलात्मकता, विषय का प्रतिपादन, रंगों की प्रखरता आदि ऐसी अनेक 
बातें हैंजो सहज ही प्रेक्षकों तथा कलाविज्ञों का ध्यान श्राकरषित करती हैं। प्रस्तुत चित्र है युद्ध-दृश्य का । 

युद्ध का ऐसा विस्तारपूर्ण सघन भ्रालिखन ग्राइचर्य जनक है । 
(अन्य विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ११७-११८ और चित्र सं० ४० श्रौर ४१ का परिचय ) 


२०. कालिय-दमन, दुर्गा-स्तुति : भित्तिचित्र (देवी कोठी, चम्बा) 


चम्बा में ही देवी के सुन्दर भित्तिचित्रों का विषय कृष्ण-लीला, महाशक्ति आदि हैं । कृष्ण की बाल- 
लीला और यौवनगत विलास-लीला का विशद वर्णन हमें भागवत के दम स्कन्ध में मिलता है। भागवत का 
एक लोक प्रिय हिन्दी अनुवाद सुखसागर के रूप में उपलब्ध है। चित्र संख्या २० (ऊपर ) का विषय कालिय- 
दमन है। व्‌ न्दावन-विहारी ने जब यमुना जल में क्दकर नागिनों से काली नाग को जगाने के लिए कहा तो 
उन्होंने प्रत्युत्तर में उसे समभाने-बुझाने की कोशिश कर बाहर निकल जाने का परामर्श दिया। कृष्ण माना 
नहीं | उसने काली नाग की पूंछ दबाकर उसे जगा लिया। सर्पों के राजा एक सौ एक फणों वाले इस नाग ने 
कृष्ण को काठटना चाहा तो वह विफल रहा । तब उसने कृष्ण को श्रपनी लपेट में लिया। कृष्ण ने अपना बल 
इतना बढ़ाया कि काली नाग के ग्ंग-प्रत्यंग टूटने लगे । वह अपना कसाव छोड़कर अलग खड़ा हुआ तो मुरली 
मनोहर ने उसके फण ग्रपने पाँवों के नीचे दबाकर उसकी नासिका में छेद कर डाला। नासिका में डोरी डाल- 
कर वह उस पर चढ़ आया। सूरसागर में दोहा है-- 
माखन प्रभु फण महि लियो दियो ब्याल फुफकार । 
चरण कमल माथे घरे निरतत हरि मुरार॥ 
वुन्दावन-विहारी ने तीनों लोकों का बोफ अपने शरीर में डाल लिया और काली नाग अपने समस्त 
बल का प्रयोग कर हार गया। भगवान के चरण उसके मस्तिष्क पर पड़ने से उसे ज्ञान हुआ और इस प्रकार 
उससे उसकी दुष्टता छुड़ाकर उन्होंने उसका उद्धार किया । 


२४४ पहाड़ी चित्रकला 


दूसरे चित्र का विषय है भगवती दुर्गा | पहाड़ों में शिव और शक्ति दोनों ही की पूजा का प्रचलन . 
रहा है । आज भी शिव और शक्ति के अनेक मन्दिर मण्डी, काँगड़ा, चम्बा अ्ादि क्षेत्रों में विद्यमान हैं जो एक 
साथ लोगों की आस्था और मन्दिरों सम्बन्धी वास्तुकला के परिचायक हैं। चंत्र और आश्विन मास के नव- 
रात्रों में भारत के श्रन्य प्रदेशों की तरह यहाँ भी आदिशक्ति की आराधना होती है । हिमाचल-प्रदेश में जन- 
मानस ने शिव और शक्ति को जिस ढंग से अपनाया है तथा यहाँ जिस ढंग से उनकी पृजा-अ्रचना होती है 
उसमें लोक रंग विशेष रूप से उल्लेखनीय है । नवरात्रों पर जुड़ने वाले मेलों में यह लोक रंग देखा जा सकता 
है । कांगड़ा में इन्हीं अवसरों पर ज्वालामुखी मन्दिर में बहुत बड़ा मेला लगता है। इसी प्रकार बिलासपुर में 
नेनादेवी का मेला भी सुप्रसिद्ध हे । 


२१. भित्ति अलंकरण : टारना मन्दिर (मण्डी ) . 


मण्डी नगर में सुरम्य पहाड़ी पर स्थित है काली का मन्दिर जिसे लोग टारना मन्दिर के नाम से 
जानते हैं। इस मन्दिर को राजा श्यामसेन (१६६४-७६) ने बनवाया था। भन्दिर की दीवारें पहाड़ी 
चित्रकला की परम्परा में सुसज्जित थीं लेकिन अश्रब उसके स्थान पर काली के अनेक रूपों को दशाते हुए 
साधारण से चित्र बना दिए गए हैं । कुछ ही वर्ष पूर्व भूतपूर्व रियासत मण्डी के अन्तिम शासक राजा जोमेन्द्र- 
सेन ( १६१३-४८) ने गर्भगृह को भीतर से सोने के पानी से अलंकृत करवाया था। यह भित्ति-अलंकरण 
सुरुचिप्ण है। 


२२. राधा ओर कृष्ण : एक संकेट स्थिति (कुल्लू ) 


राधा ओर कृष्ण को लेकर शअ्रसंख्य पहाड़ी कलाकृतियाँ देखने में श्रायी हैं । बहुत-सी इन कलाकृतियों में 
भागवत पुराण (दशम स्कन्ध ), गीत गोविन्द तथा बिहारी सतसई में वर्णित कृष्ण तथा उसकी जीवन-लीला 
को चित्रांकित किया गया है। लेकिन पहाड़ी कलाकार क्ृष्ण-लीला के इन परम्परागत रूपों को देखकर ही 
सन्तुष्ट नहीं हो गया । उसके पास अपनी निजी कल्पना थी। उसने जहाँ क्रृष्ण के दैवी रूप को चित्रांकित 
किया, वहाँ विशुद्ध माववीय धरातल पर भी उसका रूप देखा। श्रपने ही दैनिक व्यवहार में उसकी छवि देखी 
और उस छवि को ग्रत्यन्त सफलता के साथ आँका भी | सहज मानवीय व्यवहार को चित्रित करता हुआ 
कुल्लू कलम का यह राधा-कृष्ण विषयक चित्र है जिसमें उन्हें प्रणय-व्यवहार की एक अति संकटपूर्ण स्थिति में 
दर्शाया गया है। कृष्ण अपने कपड़े, मुकुट और आभूषण उतारकर रुष्ट होकर बेठा है। और उधर राधा 
उद्विग्न दिखाई पड़ रही है। राधा को कृष्ण का आधा" माना गया है। दोनों मिलकर ही एक स्थिति के सूचक 
हैं। सम्पूर्ण स्थिति की दरार प्रतीक रूप में उस वक्ष में अ्भिव्यक्त हुई है जो मल रूप में एक होते हुए भी दो 
शाखाम्रों में बँट गया है! परस्पर विपरीत दिशाश्रों में भूकी हुई ये दो शाखाएँ राधा और कृष्ण के मनो- 
मालिन्य और मानसिक द्वत्द की सूचक हैं। विषय की दृष्टि से चित्र असामात्य है । 


२३. कृष्ण-लीला (गढ़वाल) 

अपनी प्रणय-लीला में कृष्ण ने माथे पर प्रेमिका के पेरों का जावक लगा लिया है जिसका उसे पता ही 
नहीं । घर लौठता है तो उसे एक अजीब-सी स्थिति का सामना करना पड़ता है। उसी स्थिति का शअ्रंकत 
गढ़वाल कलम के इस चित्र में हुआ है। बिहारी सतसई में एक दोहा है जिसका भश्रर्थ है, तुम्हारे ललाट पर 


चित्र-परिचय कल 
जावक लगा देख मेरी आँखों में ग्राग लग गई है। शीशे में अपना मुंह अच्छी तरह देख लो ताकि बाद में तुम 
मुकर न जाओ ।* चित्र में श्रंकित आ कृतियों की मुख-मुद्राएँ ध्यान आकर्षित करती हैं । 


२४. गुरु अर्जुन देव, २६. गुरुअमरदास, २८. गुरु गोबिन्दर्सिह्‌ (मण्डी) 


गुरु अर्जुन देव, गुरुअमरदास और गुरु गोबिन्द्सिह एक ही शली में निमित तीन चित्र हैं। शैली के 
सम्बन्ध में यह निश्चित रूप से नहीं कहा जा सकता कि यह कुल्लू से सम्बद्ध है या मण्डी से । वास्तव में चित्रों 
को कहीं भी किसी विशिष्ट शैली से निश्चित रूप से बाँधघना उचित नहीं लगता और कलाकार जब एक राज्य 
से दूसरे राज्य में आते-जाते रहे हों तो उन्हें स्थान विशेष से सम्बद्ध करना भी उचित नहीं । एक ओर जहाँ 
इन चित्रों में कुल्लू परम्परा का प्रभाव नज़र आता है, दूसरी ओर हम उन्हें किन्हीं विशिष्ट त्को के आघार 
पर भण्डी से सम्बद्ध बतला सकते हैं। सिक्‍खों के अनुकूल मण्डी के शासक कुल्लू के शासकों की अपेक्षा अधिक 
सहिष्ण रहे हैं। यही कारण है मण्डी में कुल्लू से अधिक सिक्‍ख बसे हैं। गुरु गोबिन्दर्सिह को कुल्लू में कद कर 
लिया गया था लेकिन वहाँ से भागने पर उन्हें मण्डी के शासक राजा सिद्धसेन (१६८४-१७२७) ने उनका 
सहृदय स्वागत किया था। मण्डी और रिवालसर में गुरु गोबिन्दर्सिहु को स्मृति में निर्मित ऐतिहासिक गुरुद्वारे 
हैं। मण्डी में रूपचित्रों को लेकर भी एक विशेष प्रम्परा रही है जो अनेक परिवतंनों के बावजूद श्रब तक 
प्रचलित है । ( अन्य विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२६-१२७) 
२५. राजा समशेर सेन के विवाह का दृश्य (मण्डी ) 


(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२१) 
२७. राजा सूरमा सेन (मण्डी ) 


(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२१-१२२) 
२६. देवताश्रों द्वारा राम-स्तुति (बिलासपुर) 
प्रस्तुत चित्र से स्पष्ट है कि बिलासपुर में भी सुन्दर और सुघड़ कलाकृतियाँ बनीं जिसका अधिकांश 
श्रेय राजा अमरचन्द (१८८३-८६) को था । वह स्वयं कलाकार था। यदि उसे लम्बे अर्से तक शासन करना 
मिलता तो यह बहुत सम्भव था कि उसका नाम पहाड़ी चित्रकला से ग्रविच्छिन्न रूप से जुड़ जाता । इस दृष्टि 
से यदि उसे राजा संसारचन्द से अधिक श्रेय प्राप्त हो जाता तो कोई आइचय की बात नहीं थी। प्रस्तुत चित्र 
में देवताशों को राम की स्तुति करते हुए दिखाया गया है। राम झ्नौर सीता के पीछे स्वयं राजा अमरचन्द 
चेंबर लिए खड़े हैं। राजा अमरचन्द राम के उपासक थे और स्वयं चित्रकार होने के नाते वह अपने-आापको 
चित्र में प्रस्तुत करने का लोभ संवरण नहीं कर पाए। इस दृष्टि से भी उनकी तुलना में राजा संसारचन्द का 
स्मरण हो आता है जिन्होंने अपनी कृष्ण-भक्ति का परिचय कृष्ण-विषयक चित्रों के प्रणयन में दिया है। 


े (प्रन्य विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १३६) 
३०. नायिकाएँ (मण्डी) 

३१. पंडित हिमांशु (मण्डी) 

३२. चित्रकार गाहिया नरोत्तम (मण्डी ) 


(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १३०-१३१) 
गाहिया नरोत्तम एक सफल चित्रकार थे। उन्होंने मण्डी से बाहर अनेक पहाड़ी रियासतों जैसे सुकेत, 


२४६ पहाड़ी चित्रकला 


बिलासपुर, जम्मू-काइमीर आदि में जाकर भी राजाओं तथा धनी-मानी व्यक्तियों के लिए रूपचित्र तथा धर्म- 
विषयक चित्र बनाए। व्यवसाय से एक सफल चित्रकार थे, उन्होंने ठेके लेकर भी खूब धन-पैसा कमाया बड़े 
निडर तथा रुमानी व्यक्त ये । मण्डी जनपद में बहुचाचित रहे । तीन बार जेल गए । उनके सम्बन्ध में उनकी 
किसी प्रेमिका को लेकर आज भी मण्डी जनपद में लोकगीत के बोल गूंजते हैं। उनके पुत्र पं० ज्वालाप्रसाद 
भी एक व्यवसायी चित्रकार हैं। उनके अ्रनुसार ग।हिया नरोत्तम का जन्म लगभग १८४४ ओर मृत्यु १६३८ 
में हुई । क्‍ 
३३. दूतिका प्रेमिका को प्रेमी से मिलन के लिए ले जाती हुई (गुलेर) 

पहाड़ी चिततेरों ने प्रेम की बहुविध ओर सार्थक अभिव्यक्ति प्रस्तुत की है। संस्कृत और हिन्दी साहित्य 
में प्रेम की भूमिका नायिका ने झनेक रूपों में निभाई है और पहाड़ी चित्रकला में उसका सुरुचिपुर्ण भ्रालेखन 


देखने को मिलता है। 
प्रस्तुत चित्र में रूपकल्प, रंग-विधान तथा सम्पूर्ण संयोजन ही भ्रत्यन्त रमणीय है। चित्र की 


कलात्मकता पहली ही दृष्टि में मनोहारी लगती है। प्रस्तुत चित्र पहाड़ी चित्रकला की ऐसी अनेक कृतियों में 
एक है जिन्हें हम विशुद्ध कलात्मक स्तर पर भी उत्कृष्ट पाते हैं । 
३४. नायिका (चम्बा) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ६७) 
३५. वंशीघर कृष्ण और गोपी--ए कान्‍्त मिलन (गुलेर ) 

भागवत पुराण के दशम' स्कन्ध में कृष्ण की बाल-लीला और यौवन-लीला का विश्वद वर्णन हुआ है । 
वहाँ राधा का नाम नहीं आया है लेकिन एक गोपी है जो उनसे एकान्‍्त में मिलती है । 

विषयवस्तु की दृष्टि से चित्र अपरिचित नहीं । चित्र में मुख-मुद्राएँ और हस्त-मुद्राएँ किसी तनावपूर्ण 
स्थिति की सूचक हैं । सम्पूर्ण चित्र में मुद्राओं की यह अभिव्यक्ति सबसे महत्त्वपूर्ण है। वक्ष पर बैठे दो पपीहा- 
युगल हैं । युगल में दोनों पपीहे एक-दूसरे से कुछ दूरी पर बैठे हैं जो नीचे गोपी शौर कृष्ण के ग्रापसी तक रार 
का द्योतक है। चित्र की सम्पर्ण लयात्मकता सराहनीय है। 


३६. ब्रह्मा-ब्रह्माणी (मण्डी) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२६) 


३७. महिषासु रमदिनी (पुंछ) 
हिन्दू धरम में प्रादि-शक्ति को अनेक रूपों में मान्यता मिली है। मार्कण्डेयप्‌ राण में श्रादि-शक्त द्वारा 


महिषासुर, शुम्भ-निशुम्भ आदि प्रबल प्रचण्ड देत्यों की गाथा है। 
यह चित्र विक्‍टोरिया एण्ड अ्नलबर्ट म्यूजियम में संगृहीत है जिसे डब्ल्यू० जी० आ्राचेर ने इंडियन 


पेंटिंग इन द पंजाब हिलल्‍्ज' में प्रष्ठ ७८ पर प्रकाशित किया है । 


३८. राजा सूरमा सेन (मण्डी) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२१) 


चित्र-परिचय २४७ 


३६९. राजा सिद्ध सेन (मण्डी ) 


(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२०) 
४०. राज्य-समारोह : अखण्ड चण्डी महल--भित्तिचित्र (चम्बा ) 
चित्र के दायीं ओर राजा सिंहासन पर बैठा है, उसके सामने उसके राज-दरबारी हैं। चित्र के बायीं 
ओर (ऊपर ) समारोह से सम्बद्ध गायन-वादन हो रहा है । 
(अन्य विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ११७-११८ और चित्र सं० १६९ और ४१ का परिचय )' 
४१. अखण्ड चण्डी महल--भित्तिचित्र (चम्बा) 
प्रस्तुत चित्र में अखण्ड' चण्डी महल में भित्तिचित्रों के एक अभ्रंश को छायानुकृति देखी जा सकती है। 
चित्र के विषय हैं कृष्ण-लीला, राम-पंचायत, चौपड़ खेलते हुए राधा और कृष्ण तथा माँ यशोदा के साथ खेलता 
हुआ बाल कृष्ण । अखण्ड-चण्डी महल के ये कलात्मक भित्तिबित्र हासोन्‍न्मुख अ्रवस्था में होने के बावजूद 
संरक्षण की अपेक्षा रखते हैं । 
(अन्य विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ११७-११८ और चित्र संख्या १६ और ४० का परिचय ) 
४२. सौन्दय लहरी : एक चित्रांकित पृष्ठ 
संस्कृत और हिन्दी के प्राचीन ग्रंथों का हस्तलिपि में सचित्र संस्करण तैयार करने की विधा प्राचीन 
काल से भ्रभी तक चली आयी है । पुंछ से लेकर गढ़वाल तक के हिमालयी क्षेत्र में तो यह विधा अ्रभी तक भ्र्थात्‌ 
बीसवीं सदी के आरम्भ तक प्रचलित रही। सौन्दर्य लहरी' के हस्तलिखित संस्करण का यह चित्रांकित 
अंतिम पृष्ठ है जो सहज सुपाठय है। शंकराचार्य द्वारा रचित सौन्दय्य लहरी की यह प्रति संवत्‌ १८७० भाद्रपद 
मास शुक्ल पक्ष में श्रीनगर (गढ़वाल) में श्रलकनन्दा के किनारे बद्रिकाश्रम में दिलमणि केशवाल नामक 
ब्राह्मण ने लिखकर तेयार की । 
४३. ग्वाल बालों की श्रांख-मिचौनी (काँगड़ा) 


(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ६६-६७ ) 
४४. टोड़ी रागिनी (जम्मू) 


राग-राधिनियों का चित्रण पहाड़ी चित्रकला में संगीत, चित्रकला और साहित्य के सुरुचिपूर्ण समन्वय 
को प्रस्तुत करता है। ठोड़ी रागिनी का यह चित्र उसी समन्वय की एक सार्थक ग्रभिव्यक्ति है । 


यह चित्र कुमारस्वामी की पुस्तक “राजपूत पेंडिग' (]) में प्रकाशित है तथा वहीं से इसे डब्ल्यू ० 
जी० आर ने अपनी पुस्तक इंडियन पेंटिंग इन द पंजाब हिल्स' में पृष्ठ ६८ पर उद्घृत किया है । 
(विस्तार के लिए देखिए पृष्ठ ३७ से ३६ तक ) 
४५. गोपाल कृष्ण गोधूलि की बेला में गौओं के साथ घर लौठते हुए (काँगड़ा ) 
गोचारण के बाद शाम को कृष्ण गौओं सहित घर लौटे हैं। ऊपर दो स्त्रियाँ दर्शायी गई हैं। लगता 
है आज पुनः नटखट कृष्ण की शिकायत लेकर कोई पड़ोसिन यशोदा के घर पहुँची है। यशोदा समभाने की 
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गरज़ से पड़ोसिन से कहती है कि उसका बेटा तो सारा दिन गौश्रों के साथ रहा है और अब घर लौटा है। 
पड़ोसिन कहती है कि कृष्ण को जितना सीधा-सादा तुम समभती हो, वह वैसा नहीं है। यशोदा अपने बेटे की 
शरारतों से परिचित है। कृष्ण की नीची नज़रें यह बताती हैं कि उसने यशोदा और पड़ोसिन के वार्तालाप 
को सुन लिया है । 
काँगड़ा कलम की यह एक सुन्दर कलाकृति है। विषय का प्रतिपादन ग्रत्यन्त सफलता से हुआ्ना है । 
चित्र की रंग-रंजकता समस्त रूप-विधान को उजागर करती है । कृष्ण, यशोदा और पड़ोसिन की |मुद्राश्नों का 
भावाभिव्यक्ति को लेकर सफल चित्रण हुआ है । गौओं के चित्रण की सजीवता भी देखते ही बनती है। 


४६. ऋद्धि-सिद्धि के स्वामी भगवान गणेश (गढ़वाल) 
हिन्दू लोग अपने किसी भी शुभ काये का आरम्भ श्री. गणेश की पूजा-वन्दना से करते हैं! गणेश 

शीघ्र प्रसन्‍न होने वाले देवता हैं। वे बुद्धि के अधिष्ठाता हैं। वे ऋद्धि और सिद्धि के स्वामी हैं । कलाकार ने 
प्रस्तुत चित्र में उन्हें ऋद्धि और सिद्धि के साथ ही रूपायित किया है। 

गणंश जी की क्षति अपने सम्पूर्ण रूप में अति रोचक है । गज मुख, मूषक वाहन, एक दन्‍्त, लम्बो- 
दर, अरुण वर्ण और ग्ररुण वस्त्र आदि उनके अंग-प्रत्यंगय सभी उस आकृति को विशिष्ट बनाते हैं । 

गणेश शिव और पाव॑ती के पुत्र माने गये है। उनके सम्बन्ध में एक रोचक कथा प्रचलित है । जग- 
दम्बिका कलाश पर स्थित अपने अन्त:पुर में बँठी थीं जहाँ उन्हें परिचारिकाएँ उबटन लगा रही थीं! शरीर 
से गिरे उस उबटन को उन्होंने इकट्ठा कर एक मूति बना डाली। चेतनामयी जगदम्बिका की यह शिशु-मूर्ति 
सजीव हो उठी और उसने उन्हें प्रणाम किया। माँ ने उसे कहा कि वह अन्तः:पुर के द्वार पर बैठा रहे और 
किसी को अन्दर न आने दे। भगवान शंकर आए तो बालक ने उन्हें भी रोक दिया। उन्होंने इन्द्र, वरुण, 
कुबेर, यम आदि देवताओं को उस बालक की हटाने की आज्ञा दी । महाशक्ति का पृत्र होने के नाते वह उनसे 
हठा नहीं। इस पर शंकर कोध में भ्रा गये और उन्होंने अपने त्रिश्ुल से बालक का सिर काट डाला। जग- 
दम्बिका पुत्र के बध पर व्याकुल हो उठीं । उनके रोष से सभी देवता चिन्तित हो उठे। उन्हें जल्दी में सबसे 
पहले एक गजराज का शिशु मिला। उन्होंने कट से उसका सिर काटकर बालक को लगा दिया। बाद में 
एक बार अपने श्रग्नमज कात्तिकेय से गणेश की लड़ाई हुई जिसमें उनका एक दाँत टूट गया । इसीलिए गणेश जी 
एकदन्त दिखाई पढ़ते हैं । ' 

गणेश अथवा गणपति सामान्य गणों (लोगों) के ईश हैं ग्रर्थात्‌ उनके ग्रधिष्ठाता हैं। मूषक भ्रत्यन्त 
सामान्‍य जीव है, उसी को उन्होंने अपने वाहन के रूप में चुनकर भ्रति सामान्य के प्रति अपनी निष्ठा प्रकट की 
है । यही कारण है गणंश जी हिन्दू लोगों में सर्वाधिक पृज्य देव हैं । 


४७. सुलतान इब्राहिम आदम और फरिश्ते (पुंछ) 
जंगल में सुलतान इब्राहिम के लिए फरिश्ते भोजन उपहार प्रस्तुत कर रहे हैं। पुछ कलम का यह 
चित्र जी० के० कनौड़िया कलकत्ता के संकलन में है जिसे डब्ल्यू० जी० ग्राचेर ने अपनी पुस्तक इंडियन 
पेंटिंग इन द पंजाब हिल्स' में पृष्ठ ७६ पर उद्घृत किया है । 
४८. गज लक्ष्मी (मण्डी) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२६)' 
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४९, ब्रह्म्मोज (काँगड़ा) 


चित्र में दायीं ओर मुकुटधारी कष्ण हैं, इसलिए इस चित्र को कृष्ण-जीवन से सम्बद्ध कहा जा सकता 
है । बस्तुतः यह चित्र पहाड़ी जीवन के एक विशिष्ट पक्ष को उद्घाटित करता है | दाबत का यह दृश्य काँगड़ा, 
मण्डी, कुल्लू, बिलासपुर आदि क्षेत्रों में यथावत देखा जा सकता है जहाँ विवाह, जन्म-दिवस, यज्ञोपवीत 
संस्कार, तीज-त्योहार अथवा श्राद्ध पर जब भी लोग अपने सगे-सम्बन्धियों को खाना खिलाते हैं, उसका यही 
रूप होता है । ब्राह्मणों को सबसे पहले श्रलग से खाना खिला दिया जाता है। पत्तलों पर चावल परसे जाते हैं 
और, दूनों में सब्जियाँ, दाल आदि। रसोइये (जिन्हें स्थानीय बोली में 'बोटी' कहते हैं) भ्रावश्यक रूप से 
ब्राह्मण होते हैं और केवल वही भोजन पकाने और बाँटने के अधिकारी होते हैं। ऐसे भोज में खाने वाला 
ग्रथवा कोई दूसरा रसोइये को छू नहीं सकता । रसोइये भ्रथवा भोजन खा रहे ब्राह्मण को यदि कोई छू जाये 
तो वह भोजन परसना और खाना छोड़ देता है । 


५०. पंचवक्‍त्र महादेव (गुलेर) 


भगवान शंकर के अनेक रूप हैं, अनन्त नाम हैं । उनमें एक रूप और एक नाम है पंचवकक्‍्त्र महादेव । 
पंचवक्‍त्र अर्थात्‌ पाँच मुखों वाला । ' 


भगवान हंकर का विवाह प्रजापति दक्ष की पृत्री सती से हुश्ना था। इन्हीं सती का दूसरा जन्म पर्वत- 
राज हिमवान के यहाँ हुआ था । 
तारक नामक एक असुर ने ब्रह्मा जी की तपस्या कर उनसे वरदान प्राप्त किया कि शंकर जी के औरस 
पुत्र के अतिरिक्त उसे श्लौर कोई मार नहीं सकेगा । शंकर तो कलास पर स्थित समाधिस्थ देव हैं। उनकी 
समाधि ही कौन भंग करे ? उनके विवाह और फिर सन्‍्तान की बात तो अलग रही। ब्रह्मा का वरदान पाकर 
तारक ने स्वर्ग पर अपना अधिकार कर लिया। देवताओं को चिन्ता हुई कि भगवान शंकर का विवाह कैसे 
करवाएँ । देवधि नारद ने पं तराज हिमवान की पृत्री पावेती को उपदेश दिया कि वह शिव को प्राप्त करने के 
लिए कठोर तपस्या करे। 
देवताओं ने भगवान शंकर का समाधि से ध्यान हटठाने के लिए कामदेव को भेजा। हिमाच्छादित 
कलास पर वसन्‍त का आगमन हुझआ। उसी वक्‍त वहाँ पावंती पहुँची । पुष्पधन्वा के बाण से सम्मोहनास्त्र 
छूटा । भगवान शंकर समाधि से विचलित हुए । उनके मन में कुछ विकार झ्राया । उसका कारण ढूँढा तो देखा 
वहाँ मदन वर्तमान हैं। भगवान शंकर ने अपना तृतीय नेत्र खोलकर काम को भस्म कर उसे अनंग कर डाला । 
लेकिन इस समस्त नाटक को सुखद परिणति हुई । देवताओं के प्रयास और पावंती की तपस्या सफल हुई । 
शंकर ने पावेती का पाणिग्रहण किया । उनसे उनका पूृत्र कारत्तिकेय उत्पन्न हुआ । उसी ने तारक को संग्राम 
में मारकर देवजगत को उसके अधिकार से मुक्त किया । शंकर पावेती की तपस्या और निष्ठा से इतने प्रसन्‍न 
हुए कि उन्होंने उसे अपने शरीर में ही स्थान दे दिया और गरद्धना रीक्षर कहलाने लगे । 
चित्र में द्रष्टव्य है देवताओं द्वारा भगवान शंकर की स्तुति, हिमाच्छादित कलास पर वसन्‍्त का 
आगमन और शंकर द्वारा पावंती की तपस्या पर उसका पाणिग्रहण करना । चित्र से स्पष्ट है कि पार्वेती को जब 
दंकर ने स्वीकार कर लिया तो वह लजा गई श्र उसने घूंघट निकाल लिया । 


२५० पहाड़ी चित्रकला 
५१. रावण-वध (बसोहली ) 

बसोहली कलम अपनी साधा रण सम्प्रेषणी यता से गुणों को लिए अभिहित हुई है । उसमें सहज साधारण 
शैली है, रंगों का सीधा उपयोग है, सीधी-सी रेखाकृतियां हैं श्रौर विषय का सादा-सा प्रतिपादन है । इन्हीं से 
उसे लोक कला का परिष्कृत रूप कहा गया है। चित्र में सपाट पृष्ठभूमि पर राम और लक्ष्मण को दशानन 


रावण से युद्धरत दिखाया गया है। 


५२. भाँग छानते हुए शिव-पार्वती (चम्बा) 

यह अनुकृति मूल चित्र से तीन गुना बड़ी है। चित्र का लघु श्राकार कलाकार की दक्षता का परि- 
चायक है । मूल चित्र सोने की फ्रेम में जड़ा हुआ है। पंडल के-से आकार में इस आभूषण की सम्पूर्ण बनावट 
इस प्रकार की है जो स्पष्टतः उसे किसी गहन का पहनावा ठहराता है। इतने लघु आकार का चित्र और वह 
भी सोने की फ्रेम में जटित होने से यह भी स्पष्ट है कि यह श्राभूषण किसी राजपरिवार से सम्बन्धित रहा 
होगा। राजपरिवार और गद्दियों के सम्बन्ध की बात यूं साधारणतः सोची नहीं जा सकती लेकिन एक ऐति- 
हासिक तथ्य है कि कॉगड़ा के महा राजा संसारचन्द ने नोखू नामक गद्दन से विवाह किया था। गदुदी लोग 
शिव के उपासक हैं। चित्र में शिव-पावंती को भांग छानते हुए दिखाया गया है। शिव के इस अत्यन्त सामान्य 
रूप का प्रचलन गदि्दयों में खूब है। इन सब तथ्यों के आधार पर ऐसी सहज सम्भावना बनती है कि उक्त 
चित्र से सज्जित यह झ्राभूषण महाराजा संत्तारचन्द की रानी नोखू गद्दिन का रहा होगा। चित्र में भाँग की 


मस्ती शिवजी के चेहरे पर देखी जा सकती है। 


४३. नज़रों का आदान-प्रदान (काँगड़ा) 
( बिहारी सतसई सम्बन्धी इस चित्र के विवरण के लिए देखिए पृष्ठ ६८-६६ ) 


५४, ५५, ५६ और ५७. रामचन्द्रिका : कुछ दृश्य 
इस ग्रन्थ की रचना का झ्ारम्भ सं० १६५८ वि० कात्तिक मास, शुक्ल पक्ष, बुधवार को हुआ जो 
पुस्तक के प्रथम प्रकाश छन्‍्द ६ से स्पष्ट होता है--- 
सोरा से अठाण्वना कात्तिक सुदि बुधवार । 
रामचन्द्र की चन्द्रका तब लीनो अवतार ॥ 
रामचन्द्रिका राम की कथा है जिसे केशवदास ने वाल्मीकि रामायण, हनुमान्नाटक और प्रसन्त- 
राधव जैसे पृव॑वर्ती काव्यों से प्रभावित होकर लिखा था । 
श्रोरछा राज्य में राजा मध्क रशाह के सात-आाठ पुत्रों में एक का नाम इच्धजीत और दूसरे का नाम 
बीरसिह देव था। ये दोनों राजकुमार केशव के प्रमुख प्रश्रयदाता थे । मधुकरशाह के बड़े पुत्र रामशाह ने जब 
राज्य-भार सम्भाला तो उन्होंने इन्द्रजीत को कक्षवा कमल' नामक गढ़ दे दिया । यों राजगदी पर राजा 
रामशाह आसीन थे लेकिन राज्य का संचालन उनके कनिष्ठ भ्राता इन्द्रजीत ही करते थे। इन्द्रजीत साहित्य 
और संगीत के प्रेमी तो थे ही, वे उसके अ्रच्छे पारखी भी थे। केशवदास की प्रतिभा और पांडित्य से प्रभावित 
होकर इन्द्रजीत ने उनसे शिक्षा-दीक्षा ली और उन्हें इक्कीस गाँव भेंट किये । 'रसिकप्रिया' नामक ग्रन्थ की 


रचना भी उन्हीं द्वारा अनुप्रेरित थी । 


चित्र-परिचय २५१ 
श्री चन्द्रमणि काइ्यप (मण्डी-हिमाचल प्रदेश ) के संकलन में केशव की कृति--रामचन्द्रिका--की एक 
प्राचीन हस्तलिखित तथा सचित्र प्रति सुरक्षित है । पुस्तक में यहाँ उद्धृत रामचन्द्रिका सम्बन्धी चार चित्र 
(सं० ५४, ५५, ५६ और ५७) उसी ग्रन्थ के चित्रों की छायानुक्ृतियाँ हैं । 
रामचन्द्रिका की इस हस्तलिखित सचित्र प्रति के दूसरे, तीसरे, चौथे और ग्यारहवें प्रकाश को समा- 
पन पंक्तियाँ यहाँ उद्धृत की जा रही हैं जिससे सम्बद्ध चित्रों का विषय प्रकट होता है : 


द्वितीय प्रकाश का समापन 


इति श्रीमत्महा राजकुमार इन्द्रजित विरचितायां श्रीमत्सकल-लोक लोचन चकोर चितामणि श्री 
रामचन्द्र चन्द्रिका्यां दशरथ वसिष्ठ संवादोनाम द्वितीय प्रकाश : 


तृतीय प्रकाश का समापन 


इति श्रीमाहाराजकुवार इंद्रजीत विरचितायां श्रीमत्सकल लोक लोचन चकोर चितामणि श्री रामचन्द्र 
चंद्विकायां सीता स्वयंवनंनंमा तृतीय प्रकाश : 


चतुथ प्रकाश का समापन 


इति श्रीमाहाराजकुमार इन्द्रजीत विरचितायां श्रीमत्सकल लोक लोचन चकोर चितामणि श्री रामचन्द्र 
चंद्विकायां वानासुर रावन संवादे नाम चतुर्थ प्रकाश : 


एकादद प्रकाश का समापन 


इति श्रीमत्माहाराजकुमार इन्द्रजीत विरचितायां श्रीमत्सकल लोचन चकोर चितामणि श्री 
रामचन्द्र चंद्रिकायां सूर्पतषाविरूपकरणं नाम एकादशः प्रकाश : 

उपयु कत उद्ध रणों से स्पष्ट होता है कि रामचन्द्रिका का प्रणयत महाराजकुमार इन्द्रजीत के लिए 
हुआ | यहाँ इस भ्रान्ति का निराकरण करना उचित रहेगा कि उपरोक्त समापन पंक्तियों से इन्द्रजीत को 
उक्त ग्रन्थ का रचयिता नहीं समा जाना चाहिए। ग्रन्थ के आ्रारम्भ में ही केशवदास का नाम उल्लिखित 
हैः 

३5 स्वस्ति श्री गणेशाय नमः श्री देवी सरस्वत्यैनम: श्री रामायनम:॥ श्रथ रामचन्द्रिका ग्रन्थ 
लिख्यते ॥ श्री राम सीता लक्ष्मण हनुभ्योनमः ॥ ३5 बालक मृणालति ज्यौ तोर डारें सम काल कठिन कराल 
वे ग्रकाल दीह दुषकों । विषत हरत हठ पदमनी के पात सम पंक जिउ पताल पेल पठवे कलुय कों॥ दूर के 
कलंक अंक भवसीस सशि सम | राषत हैं केसोदास दास के बपुष को ।। सांकरे की सांकरिन सनमुष होत ही 
तो । दसमुष मृष जोव गजमृष मुष को ॥॥१॥ 

उपर्युक्त ग्रन्थ में पहले, दूसरे, तीसरे, चौथे, पांचवें, नवें भ्ौर ग्यारहवें प्रकाश के अन्त में विषय से 
सम्बद्ध चित्र दिये गये हैं। छठे प्रकाश के श्रन्त में केवल रेखाचित्र बना है जिससे स्पष्ट है कि यह चित्र अधूरा 
रह गया है। भ्रन्य प्रकाशों के प्रन्त में और कहीं-कहीं बीच में चित्रों के लिए खाली स्थान छोड़ दिया गया है 
जिससे पता चलता है कि ग्रस्थ-चित्रण का काम किन्‍्हीं कारणों से अपूर्ण रह गया है । 
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ग्रन्थ के चित्रों का विषय निम्न प्रकार है : 

प्रथम प्रकाश विश्वामित्र का अवधपुरी में श्रागमन 

द्वितीय प्रकाश दशरथ-वशिष्ठ संवाद 

तृतीय प्रकाश सीता-स्वयम्वर 

चतुर्थ प्रकाश वाणासुर-रावण संवाद 

पंचम प्रकाश धनुष-भंग 

पष्टम प्रकाश राम-विवाह 

नवम प्रकाश श्री रामचन्द्र वन-गम न 

एकादश प्रकाश (१) शूर्पणखा राम और सीता के समक्ष 

(२) लक्ष्मण द्वारा शूपंणपखा की नाक और कान काटना 


विश्वामित्र का अ्वधपुरी में श्रागमत (प्रथम प्रकाश) 


यदि चित्र को उसकी सम्पूर्णता में देखा जाय तो वह अ्रधूरा लगता है। भूरे रंग में श्रारम्भिक रेखा- 
चित्र तेयार बना दिखता है । रंग भरने का काम श्रधूरा रह गया है। विश्वामित्र का आक्लति-भ्रंकन सम्पूर्ण है 
तथा भाव-सम्प्रेषणीयता की दृष्टि से पर्याप्त रुचिपूर्ण है। उनके एक हाथ में माला है श्रौर दूसरा हाथ प्राशीवद 
की मुद्रा में ऊपर उठा है। पहाड़ी चित्रकार ने विश्वामित्र को विशुद्ध परम्परागत रूप में नहीं देखा है; यहाँ वे 
लम्बी सफेद दाढ़ीवाले ऋषि-मुनि नज़र नहीं भ्राते बल्कि एक आधुनिक पंडित नज़र गाते हैं। सिर में गाँठ 
लगी चोटी है, बिता दाढ़ी वाले मुँह पर केवल मूछें हैं। राजभवन का प्रवेश-कक्ष साधारण रेखाचित्र में उभरा 
है। उसमें रंग-प्रालिपन जिस आंशिक रूप में हुआ है, वह भी बिलकुल साधारण है। 


दशरथ-वशिष्ठ संवाद (द्वितीय प्रकाश ) 


विश्वामित्र के उपरोक्त आकृति चित्र के समान ही वशिष्ठ का चित्रण भी हुआ है जिसमें उन्हें गाँठ 

लगी चोटी श्रौर मूंछों वाले पंडित के रूप में दिखाया गया है। यहाँ वह बेठे हुए राजा दशरथ के अभिवादन 
पर उन्हें ग्राशीर्वाद दे रहे हैं। उपरोक्त चित्र की तरह ही यहाँ भी वशिष्ठ का हाथ आशीर्वाद की मुद्रा में 
ऊपर उठा है। राजा दशरथ का लिबास श्रौर पगड़ी पहाड़ी चित्रों में ग्रंकित राजाग्रों जैसा ही है जो किसी हद 
तक पहाड़ी राजाओं का पहनावा अथवा राजस्थानी पहनावा कहा जा सकता है। पगड़ी पर मोरपंख का 
चित्रण साधारण है किन्तु कलाकार ने उसे राजा की पगड़ी को विशिष्टता देने के लिए अंकित कर रखा है। 
राजा दशरथ धामिक प्रवत्ति के व्यक्ित हैं, उतके चरित्र की यह विशिष्टता उन द्वारा पहनी माला से स्पष्ट 
होती है। राजा के दोनों हाथ ऋषि वशिष्ठ के अभिवादन में उठे हैं। आकृति-अंकन में विविधताका ग्रभाव 
खटकता है, यह विशेषतया विश्वामित्र, वशिष्ठ और दशरथ तीनों की मुखाकृतियों के एक-से भ्रंकन से सहज 
स्पष्ट होता है। क्या ऋषि-मुनि और क्या राजा, सभी मूछों वाले हैं। जहाँ तक झ्राकंतियों का अंकन है, वह 
पूर्ण दिखता है लेकिन पारवं भूमि के रूप में चित्र के थोड़े से भाग पर ही झालेखन हुझ्ा है, शेष भाग बिना कूची 
छुए ही छोड़ दिया गया है। जहाँ तक विषय के निर्वाह का प्रइत है चित्रकार उसमें सफल है, आक्ृतियों का 
प्रंकन और भाव-मुद्राओं का आलेखन सार्थक एवं सुरुचिपूर्ण ढंग से हुआ है । 


चित्र-परिचय २५३ 


सीता-स्वयम्वर (तृतीय प्रकाश) 


चित्र में आरकृतियों का अंकन सुघड़ व रुचिपूर्ण है यद्यपि उनमें काँगड़ा कलम में सुलभ कोमलता के 
दशन नहीं होते । इसका कारण स्पष्ट है, ग्रन्य-चित्रण कला-सम्बन्धी अनेक सम्भावनाश्रों को सीमित कर देता 
है, वह उतना सुन्दर व लालित्यमय नहीं हो सकता जितना स्वतन्त्र चित्रण | फिर भी प्रस्तुत चित्र में जहाँ 
तक झाकृति-अंकन का प्रश्त है, वह कलाकार के सुधड़ हाथों का परिचायक है। नारियों की साज-सज्जा और 
उनका परिधान ध्यान आकर्षित करता है| पीढ़ी पर बेठी नारी सीता है, उनके सामने एक सहेली बैठी है 
और उनके पीछे दूसरी चंवर लिए खड़ी है। तीनों ही आकृतियों का श्रालेखन विश्विष्ट लगता है लेकित जैसा 
पहाड़ी चित्रकला को भश्रन्य कृतियों से प्रकट होता है, मुख्य पात्र के अंकन में उसकी चारित्रिक विशेषताओं जैसे 
मुख-श्री ग्रथवा पहनावे की विशिष्टता आदि को महत्त्व नहीं दिया गया है । मुख्य पात्र अन्य पात्रों की ही 
तरह दिखाई देते हैं। लेकिन उनका अंकन उनकी प्रमुख भूमिका का परिचायक श्रवश्य है। जैसे कृष्ण-लीला 
विषयक चित्रों में राधा को अन्य गोपियों के मध्य उसकी प्रमुख एवं विशिष्ट भूमिका से पहचाना जायेगा 
अन्यथा राधा और गोपियाँ एक जेसी दिखाई पड़ेगी । इसी प्रकार प्रस्तुत चित्र में तीनों नारियों के अ्रंकन में 
कलाकार ने सीता की मुखाकृति, उनका पहनावा तथा साज-श्यृंगार अन्य सहेलियों की अपेक्षा विशिष्ट नहीं 
दिखलाया है लेकिन दोनों के बीच पीढ़ी पर बैठने और श्रपती भाव-भंगिमाग्रों से उनकी विशेष भूमिका 
स्पष्टतया परिलक्षित होती है। 


वाणासुर-रावण संवाद (चतुथ प्रकाश) 


हाँ दशानन रावण और सहसत्रबाहु वाणासुर का चित्रण उनकी चरित्रगत विशेषताओं से निहित 
है। रावण को नौ मानव-मुखों और एक गरध॑व-मुख के साथ देखा जा सकता है, बीस उसकी भुजाएं हैं। सहल्न- 
बाहु वाणासूर भी बीस भुजाओं के साथ दशित है। दोनों मुकुठधारी हैं, दोनों के गले में मालाएँ पड़ी हैं । पृष्ठ- 
भूमि सीधी-सपाट एक-रंगी है, केवल बेठने के स्थान को सफेद पृष्ठभूमि पर खड़ी समानाच्तर रेखाओं के 
अ्ंकन से अलग दिखाया गया है । 


धनुष-भंग वर्णन (पंचम प्रकाश ) 
जब सभी राजा तथा राजकुमार शिव-धनुष को तोड़ने में असमर्थ रहे तो विश्वामित्र राम और 
लक्ष्मण सहित स्वयंघर में पधारे प्रौर विश्वामित्र के आदेश पर राम ने शिव-धनुष को तोड़ डाला। चित्र के 
निचले भाग में दो टुकड़ों में टूटा घनुष देखा जा सकता है। राम के विजयी होने पर सीता ने राम को सफेद 
कमलों की माला पहना दी । सम्बद्ध चित्र इसी दृश्य को अंकित करता है। केशव ने पंचम प्रकाश के अंतिम दो 
दोहों में इस दृश्य का वर्णन किया है : 
सीता ज रघुनाथ को, अमल कमल की माल । 
पहिराई जनु नृपति कौ, हृदय भाल भूषाल |! 


सीय. जही पहराई, राम ही माल सुहाई। 
दृदुभि दीह वजाई, फूल तहीं वरषाई ॥ 
(चर्चित हस्तलिखित ग्रन्थ से उद्घृत ) 
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सीता ने राम को स्वच्छ कमलों की माला पहनाई तो वह ऐसे प्रतीत हुई मानो उसमें अनेक राजाग्रों 


के हुदयों को पिरोया गया हो । 
सीता ने ज्योंही राम को सुन्दर माला पहनाई, त्योंही दुदुभि बजी और फूल बरसे ! 
चित्र में सीता द्वारा राम को अमल कमल' की माला पहनाने का दृश्य अंकित है । राम के पीछे महर्षि 


विश्वामित्र औरलक्ष्मण खड़े हैं। चित्र में श्रंकित सातों श्राकृतियों का सुन्दर और सफल चित्रण हुग्ना है। 
विभिन्‍न आक्ृतियों की विभिन्‍न हस्तमुद्राश्रों द्वारा भावों की सम्प्रेषणी यता को सार्थकता मिली है ! 


राम-विवाह वर्णन (षष्टम प्रकाश) 
_ प्रस्तुत चित्र मात्र रेखाचित्र ही है। श्र।रम्भिक रेख।चित्र सम्पूर्ण रूप में देखा जा सकता है। विवाह- 
वेदी में बंठे राजा जनक कन्यादान कर रहे हैं । राम पाणि-प्रहण करते हुए दिखाई दे रहे हैं । 


राम का वन-गमन (नवम प्रकाश) 

हरी पृष्ठभूमि पर राम, सीता और लक्ष्मण वन जाते हुए अंकित किये गए हैं। पृष्ठभूमि के रूप में हरे 
रंग का सीधा-सपाट आालेपन हुझ्ा है जो किसी वर्णन अथवा व्याख्या की अपेक्षा नहीं रखता । लेकिन यह स्पष्ट 
है कि पृष्ठभूमि के लिए इसी रंग को कलाकार ने इसलिए चुन लिया कि उससे वन का बोध हो। राम और 
लक्ष्मण इस दुश्य के श्रनुकुल मुकुटहीन दिखाये गये हैं । दोनों ही धनुष-बाणों से युक्त हैं। राम परों में लकड़ी 
की खड़ाऊंँ डाले हैं और लक्ष्मण और सीता नंगे पर हैं। वास्तव में रामचन्द्रिका की कथावस्तु का यह चित्रांकन 
लोक-मानस की सहजता और सरलता के अनुकूल ही हुआ है। स्वयं केशव रामचन्द्रिका में राम की कथा का 
कोई बोद्धिक ओर उदात्त स्वरूप उपस्थित नहीं करते । इसी प्रकार इस ग्रन्थ का चित्रण भी भ्रत्यन्त सहज 
और सरल है, वह पहाड़ी चित्रकला की परम्परा को उसके लोक-कला के साधा रण रूप में ही प्रस्तुत करता 
है, उसके विशिष्ट रूप में नहीं। आकृति-अ्रंकन में सक्ष्मता तो है लेकिन पहाड़ी चित्रकला की विशिष्ट परम्परा- 
नुकल निखार व परिष्कार नहीं है। इस दृष्टि से हम इन चित्रों को पहाड़ी चित्रकला के उस रूप में देख सकते 


हैं, जहाँ लोक-कला से उसका सम्बन्ध व्यक्त होता है । 


(१)शुपंणखा-राम संवाद, (२)लक्ष्मण द्वारा शुपंणखा के नाक-कान काटना (एकादश प्रकाश ) 
ग्यारहवें प्रकाश के मुख्य विषय हैं--राम, सीता और लक्ष्मण का पंचवटी में निवास, पंचवटी और 
गोदावरी का वर्णन, सीता के गायन-वादन का प्रभाव, शूरपणखा-राम संवाद, लक्ष्मण द्वारा शूपंणखा के नाक- 


कान काटकर उसे कुरूप करना । 

इस प्रकाश से सम्बन्धित प्रस्तुत ग्रन्थ में दो चित्र हैं जो एक ही पन्‍ने के दो श्रोर बने हुए हैं। ग्रन्थ के 
चित्रों के साथ कहीं भी उनके सम्बद्ध विषय अध्याय (प्रकाश) विश्वेष के साथ उन्हें संलग्न करने पर स्वतः 
स्पष्ट हो जाते हैं । कथावस्तु की दृष्टि से भी चित्र पर्याप्त सहज-सुगम हैं । लेकिन दोनों चित्रों को देखने पर 
एक छोटी-सी भ्रान्ति होती है। 
द पहले चित्र में सम्बद्ध अध्याय में वणित विषय के भ्रनुसार राम और सीता गोदावरी के किनारे पंच- 
वटी में स्थित भ्रपनी पर्णकुटी में बंठे दिखाये गए हैं। उनके सामने एक बनी-सँवरी स्त्री खड़ी है। यहं स्त्री 


कौन है ? 
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प्रस्तुत प्रकाश में राम, लक्ष्मण और सीता मह॒षि भत्रि के आश्रम में पहुंचते हैं । यहाँ महर्षि अत्रि की 
पत्नी अनुसूया का वर्णन है जो उनका स्वागत करती है, लेकिन उपरोक्त चित्र की सजी-सँवरी यौवना अनुसूया 
नहीं हो सकती क्योंकि वह व॒द्धा हैं, उनके बाल सफेद हैं, उनके शरीर में फुरियाँ पड़ी हैं, उनकी गरदन बुढ़ापे 
में हिलती है। महृषि अत्रि के आश्रम से प्रस्थान करने के बाद राम, लक्ष्मण और सीता सहित अगस्त्य ऋषि 
के आश्रम में पहुंचते हैं। अ्गस्त्य ऋषि से पूछताछ करने पर राम पंचवटी के किनारे भ्रपनी पर्णकुटी बनाते हैं । 
इसी प्रकाश में राम के सौन्दर्य से झ्राकषित होकर रावण की वहन शूर्पणखा वहाँ पहुँचती है। स्पष्ट है कि 
उक्त चित्र में राम और सीता के समक्ष खड़ी, बनी-सेँवरी स्त्री शूपंगला ही है। चित्रकार की दृष्टि में यह उसका 
सहज मानवी रूप है । शूपंणखा राम पर मोहित हो उठती है। वह उनकी प्रशंसा करती है और उनसे विवाह 
का प्रस्ताव रखती है। राम कहते हैं कि वह विवाहित हैं। उन्होंने उसे लक्ष्मण के पास भेज दिया । 

शूपंगखा लक्ष्मण से विवाह का प्रस्ताव रखती है । इस घृणित प्रस्ताव पर लक्ष्मण उससे कहते हैं, “मैं 
राम का सेवक हूं | मेरे साथ विवाह कर तुम दासी बनोगी जिससे तुम्हें गौरव नहीं मिलेगा | यदि तुम राम 
का भजन करो तो तुम्हारा कल्याण होगा। / 

शपंणखा अपमानित अनु भव कर जब सीता को खाने दोड़ती है तो लक्ष्मण उसके नाक और कान काट- 
कर उसे विरूप कर देते हैं। दूसरे चित्र में लक्ष्मण द्वारा शूर्पणखा को विरूपित करने का दृश्य है | यहाँ शर्पणखा 
का रूप पूर्व-चित्रित शूपंगखा-सा नहीं है। पूर्व चित्र में जहाँ वह एक सजी-सँवरी यौवना के रूप में चित्रित की 
गई है, अगले चित्र में उसके विपरीत उसके राक्षसों रूप का चित्रण हुआ है। भारी-भरकम हरीर, डरावना 
चेहरा, बाहर निकले हुए बड़े-बड़े दो दाँत, लम्बी जीभा, बड़े-बड़े कान श्रादि से युक्त उसकी सम्पूर्ण आकृति 
ही घिनौनी है। शूपंणखा के दो रूपों के चित्रण से कलाकार ने उसके चरित्र की विशिष्टता को उद्घाटित 
किया है । 


५८, शिव-परिवार (रेखाचित्र ) 
इस रेखाचित्र में शिव ओर पावंती भाँग छानते हुए नज़र आ रहे हैं । पावती के पीछे उनके पुत्र गणेश 
हैं ,॥रौर नीचे उनके दूसरे पत्र कात्तिकेय नन्‍्दी के पास बेंठे हैं। चित्र में विषय का सहज निर्वाह रोचक है । 
(कथानक के लिए देखिए चित्र सं० ४६, ५० और ५२ का परिचय) 


५६. एक रागिनी (जम्म्‌ ) 
किसी भ्ज्ञात रागिनी के इस चित्र में अन्य राग-रागिनियों के चित्रों की ही भाँति काव्य, चित्रकला 
और संगीत का समन्वय देखा जा सकता है। चित्र में अनुकूल वातावरण का सृजन भी सुखद प्रतीति देता है। 
चित्र की संगीतात्मकता सहज ही अ्रनुभूत की जा सकती है । 
यह चित्र विक्टोरिया एण्ड एलबर्ट म्यूजियम में संकलित है जिसे डब्ल्यू० जी० आचंर ने अपनी 
पुस्तक इंडियन पेंटिंग इन द पंजाब हिल्‍्स में पृष्ठ ६७ पर उद्घृत किया है। 


६०. राग भेरव (मण्डी) 


भगवान जगत्‌ की सृष्टि के लिए बह्मा, पालन के लिए विष्ण और संहार के लिए महेश का रूप धारण 
करते हैं । शिव (महेश) के क्रिया-कलाप का अन्त नहीं। अपने स्वभाव के अनुरूप उन्होंने प्रेत, पिशाच्, भैरव, 
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विनायक, यातुधान, डाकिनी, शाकिनी, कूष्माण्ड, बेताल, योगिनी आदि की रचना की । इसी प्रकार भारतीय 
शास्त्रीय संगीत में एक राग भैरव के नाम से भ्रभिहित हुआ। प्रस्तुत चित्र में शिव गले में सपं-माला डाले 
हुए अपने धाहन नन्‍्दी पर बैठ हुए, एक हाथ से डमरू बजाते हुए और दूसरे हाथ में ध्वजा पकड़े हुए दिखाए 
गए हैं। शिव का यह रूप राग भैरव को साथक करता है । 


६१. नायिका (मण्डी) 
उक्त रेखाचित्र चित्र-निर्माण की प्रारम्भिक ग्रवस्था का बोघक है। इस रेखाचित्र से पहाड़ी कला- 


कृतियों की रचना-प्रक्रिया में आरम्भिक स्थिति का सहज ग्राभास हो जाता है । 
(चित्र-निर्माण की वास्तविक प्रक्रिया के लिए देखिए अध्याय (रंग और रेखाएं । ) 


६२. कुल्लू के राजा अपने अंगरक्षकों के साथ (कुल्लू) 

चित्र में अंगरक्षकों को वेशभूषा की ओर ध्यान जाता है। आज भी कुल्लू और मण्डी में देव-देवियों 
के गुरु तथा नृत्य-मण्डली के लोग इसी-सा पहनावा और टोपी पहनते हैं। ये लोग मण्डी की शिवरात्रि, कुल्लू 
के दशहरे भ्रथवा किसी गाँव के मेले में आज भी इसी वेशभूषा में एक युद्ध-न॒त्यथ का आयोजन करते हैं जिसमें 
उनके हाथों तलवारों के कौशल का परिचय मिलता है । 


६३ राधा-कृष्ण का वर्षा-विहार (कॉगड़ा) 

उमड़ते मेघों से आच्छादित झाकाश में विद्युत-प्रभा और बक-पंक्ति घ्यान आकर्षित करती हैं। वर्षा 
से बचने के लिए राधा और क्ृष्ण दोनों सिर के ऊपर कामरी तान लेते हैं। सामने से उन्हें एक सखी देख 
रही है । 

बहुत सम्भव है कि चित्रकार ने भागवत पुराण के ही आधार पर इस दृश्य की कल्पना की हो लेकिन 
जसा अन्यत्र कहा जा चुका है कि भागवत पुराण में राधा का वर्णन नहीं आता। कृष्ण के साथ किसी एक 
विशेष गोपी को एकान्त में मिलने का सौभाग्य प्राप्त है लेकिन उसके नाम का उदधाटन वहाँ नहीं किया 
गया है । 

... कॉाँगड़ा कलम का यह चित्र अनेक पुस्तकों तथा पत्रिकाओं में प्रकाशित हुआ है । इसी चित्र की अ्रनेक 

मौलिक प्रतिकृतियों की भी एक सम्भावना है। 


६४. नायिका खण्डिता (काँगड़ा) 

चित्र में नायिका ने अपने आभूषणों को उतार रखा है। नायक-ताथिकाश्रों का चित्रण राजस्थानी 
चित्रकला की ही भाँति पहाड़ी चित्रकला में भी बखूबी हुआ है। अपने सम्पूर्ण कला-सौष्ठव और रचना- 
लालित्य में राजस्थानी चित्रकला से पहाड़ी चित्रकला अधिक उत्कृष्ट है । 


६५. राधा-कृष्ण की मुरली-लीला (जम्म्‌) 


चित्र में राधा और कृष्ण की मुरली-लीला में उनका भाव-सौन्दर्य देखते ही बनता है । 
यह चित्र विक्टोरिया एण्ड अलबर्ट म्यूज़ियम' में संगृहीत है तथा डब्ल्यू ० जी० आ्रार्चर की पुस्तक 
“इंडियन पेंटिग इन द पंजाब हिल्स' में पृष्ठ ६८ पर प्रकाशित है । 
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६६. राधा और कृष्ण तनाव की स्थिति में (काँगड़ा) 
“बिहारी सतसई' में एक दोहा है--- 
सतर भौंह, रूब्वे बचने, करत कठिन्‌ मनु नीठि। 
कहा करों, है जाति हरि हेरि हंसौही डीठि।। 
प्रस्तुत चित्र की व्याख्या इस दोहे के संदर्भ में पृष्ठ ६६ पर की गई है। 'बिहारी सतसई' के अन्य दोहे 
के साथ भी इस चित्र का सहज ही ताल-मेल देखा जा सकता है : 
खरी पातरी कान की, कौन बहाऊ बानि ! 
श्राक-कली न रली करे, अली जिया जातनि।। 
कृष्ण राधा को कह रहे हैं, “तू कान की बड़ी कच्ची हैं। किसी के कहने पर बहक जाती है । जरा यह 
तो खयाल कर कि क्‍या कोई भौंरा श्राक की कली के साथ अपना मन बहला सकता है ।' 
इस चित्र के कलाकार हैं पद्मेन्दु, जिनका नाम चित्र पर पढ़ा जा सकता है। इसी कलाकार का दूसरा 
चित्र (सं १५) अज न द्वारा सेना-निरीक्षण का है। दोनों चित्र विभिन्‍न विषयों को ग्रंकित करते हैं लेकिन 
विषय के प्रतिपादन में कलाकार की एक-सी दक्षता का परिचय मिलता है। 


६७. विप्रलब्ध नायिका (पुंछ) 


तायक-तायिकाओं का चित्रण पहाड़ी चित्रकला की विभिन्‍न कलमों में सहज ही मिल जाता है 
(द्रष्टव्य है चित्र सं० ३०, २३, ३४, ६१ और ६४) | यह चित्रण अपनी भरी-पूरी विशेषताओं के साथ उभरा 
हे) 
प्रस्तुत चित्र 'विक्टोरिया एण्ड अलबर म्यूजियम में संगृहीत है और डब्ल्यू 


०जी० आचेर ने इसे अपनी 
पुस्तक 'इंडियन पेंटिंग इन द पंजाब हिल्‍्स में पृष्ठ ८० पर उद्धुत किया है। 


६८. कृष्ण-लीला (कुल्लू) 


कुल्लू कलम में काँगड़ा, गुलेर अथवा चम्बा-सा परिष्कार नज़र नहीं आता । कुल्ल-कला लोक-कला 
से ग्रत्यधिक प्रभावित है जो कृष्ण-लीला सम्बन्धी प्रस्तुत चित्र से प्रत्यक्ष होता है । जहाँ तक चित्र की सम्प्रेष- 
णीयता का प्रइन है, वहाँ तक यह प्रयास सफल है। कांगड़ा कलम का चितेरा जिस प्रकार चित्र के हर अंग- 
प्रत्यंग को अत्यन्त सावधानी और सुधड़ता से प्रस्तुत करता है, कुल्लू कलम का चितेरा वँसी सावधानी और 
कला-कौदल का कोई परिचय नहीं देता । पहाड़ी चित्रकला की उत्कृष्ट कृतियों के समक्ष ये चित्र अनघड़-से 
लगते हैं। लेकिन इन चित्रों का महत्त्व भ्रवश्य है। अनघड़ होने पर भी लोक-कला की कृतियों का स्वागत है 


क्योंकि वे किसी जनपद के जीवन तथा रुचि-अभिरुचि की समर्थ व सक्षम अभिव्यक्ति हैं और इस कला का 
ग्रपना रंग होता है! 


६६ शिव-नृत्य (कुल्लू) 


शिव सभी विद्या तथा कला-कौशल के प्रादि झ्ाचाय॑ हैं। भाषा-व्याकरण की व्यत्पत्ति माहेश्वर सूत्रों 
से मानी गई है श्लौर संगीत की शिव के डमरू-नाद से । शिव ही दाण्डव और लास्य नृत्यों के विधायक हैं । 
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श्रायुवेंद, घनूवेंद आदि का ज्ञान भी उन्हीं द्वारा प्रदान किया गया है। यदि निगम (श्रुति) के प्रतिपादक 
भगवान विष्ण हैं तो प्रागयम (तन्त्र) के प्रतिधादक भगवान शंकर हैं । 

प्रस्तुत चित्र चित्र सं० ६८ से अधिक कलापूर्ण नजर आता है। इस चित्र में अपेक्षतया श्राकति-अंकन 


अधिक सुघड़ है। शिव की नृत्य-मुद्रा रोचक है । 


७०, रागिती (गुलेर ) 

संगीत-मग्न किसी रानी की यह आकृति देखते ही बनती है । पहाड़ी चित्रकला में अधिकांशत:ः पुरुषों 
की भ्रपेक्षा स्त्रियों की श्राकृतियों का अंकन सुघड़ता से हुआ है | इतना ही नहीं, स्त्रियों के बित्रण में नारी-सुलभ 
जिस सौन्दर्य और लावण्य का परिचय पहाड़ी चित्रकला में देखने में आता है वह संसार-भर में ग्न्यत्र नहीं । 

(राग-रागिनियों के विवरण के लिए देखिए 'काव्य, चित्रकला और संगीत का समन्वय, प्रृष्ठ ३७ से 
३६ तक ) 
७१. क्ृष्णाभिसारिका (पूँछ) 

नायक-नायिकाझों का चित्रण पहाड़ी चित्रकला की विशेषता रही है। प्रस्तुत चित्र एक सुन्दर कला- 
कृति है जिसमें अभिसार के लिए जाती हुई नायिका को चित्रित किया गया है। यह अभिसारिका कृष्ण-पक्ष 
की रात्रि में अपने प्रिय से मिलने जाती है। राह में साँप मिलते हैं, अनेक बाधाएँ आती हैं लेकिन अ्भिसार 
की उत्सुकता व आकर्षण लिए वह आगे बढ़ती ही जाती है । 

यह चित्र 'विक्टोरिया एण्ड अ्रलबर्ट म्यूजियम' में संगहीत है और डब्ल्यु० जी० आचेर ने इसे “इंडियन 
पेंटिंग इन द पंजाब हिलल्‍्स' में पृष्ठ 5० पर उद्घृत किया है । 


७२. कृष्णाभिसारिका (काँगड़ा ) 
बिहारी सतसई विषयक काँगड़ा कलम के इस चित्र का विवरण देखिए पृष्ठ ६८ पर । 


७३. बाला सुन्दरी (मण्डी) 
(विवरण के लिए देखिए पृष्ठ १२५-१२६) 
७४. राजा समशेर सेन (मण्डी ) 

राजा समशेर सेन (१७२७-८१ ) का यह चित्र पहाड़ी चित्रकला की परम्परा में साधारण-सा है। 
समशेर सेन पाँच वर्ष की शआ्रायु में गद्दी पर बैठा था। चित्र को देखने से स्पष्ट है कि राजा (बाएँ से दूसरा ) 
का यह चित्र उसकी अंतिम अवस्था का है जिसमें वह दुबंल और ढली हुई उमर में नज़र आा रहा है। 


समशेर सेन के विवाह का एक चित्र सं० २४ के अन्तर्गत प्रकाशित हुआ है । 
(अन्य विवरण के लिए देखिए प्रृष्ठ १२०-१२१) 


७५. क्षत्राणी द्वारा युद्ध से लौटे हुए पति की भत्संना (चम्बा) 

चित्र को देखते ही उसका विषय प्रकट होता है। लगता है क्षत्राणी को पहले ही पता चल गया कि 
उसका पति रणक्षेत्र से भाग आया है। उसके हाथ उसे रोकने की स्थिति में उठे हैं। वीर आराइचर्यचकित है कि 
आज तक जो उसे प्राणों से भी प्यारी रही है, उसी से उसे यह कैसी भरत्सना सुनने को मिल रही है। चित्र 
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सामान्य है लेकिन जहाँ तक उसमें भाव-प्रेषण का प्रइन है, कलाकार अपने प्रयास में सफल है। सपाट पृष्ठभूमि 
विशिष्टत: बसोहली और चम्वा के चित्रों में देखने को मिलती है लेकिन दोनों में रंग-प्रतिपादत विभिन्‍न 

योजनाओं के श्रन्तगंत हुआ है! बसोहली चित्रों की पृष्ठभूमि श्रधिकांशत: एक ही रंग में उभरी है लेकिन 

चम्बा चित्रों की पृष्ठभूमि में रंगों का प्रतिपादन रमणीय और सुरुचिपूर्ण है। बहुत से चम्बा-चित्रों में श्रा भा- 
पूर्ण क्षितिज का अंक्रन भला लगता है । 


७६. पनिहारिन (चम्बा ) 


पहाड़ी चित्रकला के विषय केवल पौराणिक गाथाश्रों और राजाओं के क्रिया-कलाप तक ही सीमित 
नहीं रह गये, उनमें लोक-जीवन भी भ्रतिबिम्बित हुआ्रा है। लोक-जीवन को प्रतिफलित करते हुए चित्र उतने 
कलात्मक नहीं हैं जितने दूसरी कोटि के चित्र | कारण स्पष्ट है। लोक-जीवन सम्बन्धी चित्रों की मांग नहीं 
थी और जब कलाकार का चित्रकला ही रोजी-रोटी का घन्घा था तो वह लोक-जीवन ऐसे चित्रों के लिए 
स्पष्टतः झधिक समय नहीं दे पाया। लेकिन वह अपने परिवेश से कटा नहीं है । उसने अपने आ्रास-पास को, 
सामान्‍य जीवन को अपना विषय अ्रवद्य बनाया है। पनिहारिन का यह एक सफल रेखाचित्र है। 


७७. दर्गा-स्तुति (गुलेर) 

महाशवित का सर्वाधिक पूजनीय स्वरूप दुर्गा है। दुर्ग नामक अ्रसुर का संहार करने के बाद उन्हें दुर्गा 
कहा जाने लगा । प्रस्तुत चित्र में उनका अ्ष्टभुज रूप दिखाया गया है। द्विभुज, चतुर्भूज, दशभूज, शतभुज 
तथा सहख्भुज भी उन्हीं के रूप हैं। जिस प्रकार जगत्‌ की सृष्टि, स्थिति और संहार के लिए भगवान के क्रमशः 
ब्रह्मा, विष्णु एवं महेश तीन स्वरूप हैं, उसी प्रकार इन्हीं रूपों से सम्बद्ध उनकी शक्ति सरस्वती, लक्ष्मी और 
पावंती हैं। राम और कृष्ण के साथ यही रूप सीता और राघा हैं। शाक्‍त सम्प्रदाय में महाशक्ति के इन 
विभिन्‍न रूपों की उपासना होती है--महा लक्ष्मी, महासरस्वती, महाकाली, गौरी, काली, तारा, चामुण्डा, 
कृष्माण्डा, ललिता, भैरवी, धूमावती, छिम्नमस्ता, दुर्गा, मातंगी श्रादि । श्राश्वित और चेत्रमास के नवरात्रों 
में नव दुर्गा की पूजा होती है जिसका भारत के अनेक भागों की भाँति हिमाचल प्रदेश (विशेषतया मण्डी, 
बिलासपुर, कांगड़ा और चम्बा) में खूब प्रचलन है। नव दुर्गा के रूप हैं--शैलपुत्री, ब्रह्मचारिणी, चर्द्रधण्टा, 
कष्माण्डा, स्कन्दमाता, कात्यायनी, कालरात्रि, महागौरी और सिद्धिरात्रि । महाशक्ति के विविध चरित और 
रूपों की व्याख्या पुराणों, तंत्रग्रंथों आदि में मिलती है । 


७८. रास-लीला --तकिया-गिलाफ पर कशीदाकारी (चम्बा) 


पहाड़ी लघुचित्रों तथा भित्तिचित्रों के ही समान कपड़ों पर भी कृष्ण की रास-लीला जंसे विषयों का 
सर्वाधिक चित्रांकन हुआ | तकिया गिलाफ पर कशीदा किया हुआ यह चित्र कलात्मक है। प्राकृतियों के चित्रण. 
में लघुचित्र जैसी ही सुरुचि-सम्पन्तता प्रकट होती है। इस कशीदे का एक विशेष गुण उसका दोहरा टाका हैं 
जिससे कपड़े के दोनों ही ओर एक-सा चित्र बन जाता है। यों इकहरे टांके वाले कशीदायुक्त कपड़े भी बहुत 
अधिक संख्या में उपलब्ध हैं। चम्बा में कुछेक स्त्रियां ग्रभी तक कशीदाकारी के इस कला-कौशल का परिचय 
देती रही हैं। उनकी सहायता से हिमाचल प्रदेश सरकार का उद्योग विभाग चम्बा में ही इस कला को प॒नर्जीवित 
करने का प्रयत्न कर रहा है। हिमाचल सरकार के शिमला स्थित एम्पोरियम में इस कला के जो नवनिर्मित 
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नम्‌ने प्रदर्शित किये हैं, उनमें पुरानी दस्तकारी-सी उत्कृष्टता देखने को नहीं मिलती। आशा है खोज-बीन 
मर निरभ्तर प्रयत्नों के आधार पर भविष्य में यह हस्त-शिल्प निखार पा सकेगा। 


७६. गणेश--पंखे पर कशीदाकारी (कॉँगड़ा) 
उपर्य क्त तकिया-गिलाफ की ही तरह यह पंखा भी पुराना है जिसमें ऋद्धि-सिद्धि के स्वामी गणपति 
चित्रित हैं | कशीदाकारी उत्तम है। अ्रधिकांशत: देनिक व्यवहार में प्रयुकत होने वाली वस्तुओं पर ही कशीदा 


हुआ है जैसा यहाँ उद्धृत चार चित्रों (सं० ७५,७९,८० और ८१) से स्पष्ट है। 
(विषय विवेचन के लिए देखिए चित्र सं० ४६ का परिचय ) 


८०, थापड़ा (मण्डी) 

पहाड़ी बोली में बड़े आकार के कशीदायुक्त कपड़ों को थापड़ा कहा गया है। रूमाल और थापड़े 
इकहरे और दोहरे दोनों ही टांकों में उपलब्ध हैं। श्राकृतियों का भ्रंकन व कशीदा तो विशेष दक्षता का परि- 
चायक रहा, इसलिए वह कुछ ही महिलाओं तक सीमित रह गया लेकिन फूल और “पत्तियों की कढ़ाई का 
खूब प्रचलन रहा । फूल-पत्तियों तथा अन्य मोटिफों की ऐसी ही कढ़ाई प्रस्तुत छायानुकृति में देखी जा 
सकती है । 


८१. कशीदायुक्त चोली (चम्बा) 

कशीदाका री ज॑सा हस्त- शिल्प महिलाझ्रों तक ही सीमित रहा, इसलिए उन्होंने अ्रपने शरीर पर प्रप्ृक्त 
होने वाली चोलियों को खूब सजाया-संवारा । चोलियों को तैयार करने में उन्होंने अपनी रुचि-विशेष का 
परिचय दिया है। ग्राज पीठिका-रहित (बैकलेस ) चोली को देखकर आहरचय होता है क्योंकि ऐसी चोलियों 
का प्रचलन तो शहरों में हाल ही के कुछ वर्षो में बढ़ा है। पीठिका-रहित चोलियों का प्रचलन पहाड़ी क्षेत्र में 
पर्याप्त अ्र्सा रहा लेकिन इन चोलियों को श्ौरतें पहने हुए कपड़ों में सबधे नीचे डालती थीं | गाज की तरह 


शरीर अथवा चोली का प्रदर्शन उस वक्‍त के रीति-रिवाज़ के प्रतिकूल था । 
(ब्रधिक विवरण के लिए देखिए प्रष्ठ १५१-१५२) 


८२. कृष्ण और राधा का प्रेमाचरण (काँगड़ा) 
बिहारी सतसई में एक दोहा है-- 
मन न धरति मेरो कह्यों तूं आपने सयान। 
अहे, परनि परि प्रेम की परहथ पारि न प्रान।। 
एक सखी राधा से कहती है कि तू मेरी बात पर ध्यान नहीं देती। तू अपने आपको बड़ी सयानी 
समभती है। लेकिन याद रख, दूसरों के प्रेम में पड़ना दूसरों के हाथ में अपने प्राण सौंपना है । 
और कृष्ण और राधा हैं जो अन्य सखियों से खरी-खोटी सुनने के बाद भी ग्रलग नहीं हो सकते । 
कृष्ण के किसी ऐसे ही प्रेमाचरण को व्यक्त करती हुई प्रस्तुत कलाकृति है। बिहारी सतसई सम्बन्धी 
अन्य चित्रों में क्ष्ण-लीला का प्रांगण उन्मुक्त प्रकृति नहीं बल्कि गली-कचे हैं। चित्र का विषय स्पष्ट है, भले 
ही यदि इसे किन्‍्हीं श्राधारों पर हम बिहारी सतसई से न भी जोड़ें । 
प्रस्तुत चित्र पहाड़ी चित्रकला की सुन्दरतम कृृतियों में एक है। चित्र में केवल मुख्य विषय का दी 
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भावपूर्ण झालेखन नहीं हुआ है, ग्रामीण बातावरण का अ्रंकन भी अत्यन्त सजीव है | गोधूलि की बेला है जो 
घर में लौटती हुई गौग्नों के दृश्य से स्पष्ट है। पृष्ठभूमि में औरतों की व्यस्तता भी वातावरण को सजीब 
बनाती है । पेड़-पौधों और उसमें पपीहों का अंकन सुरुचिपूर्ण है । यद्यपि इस चित्र में मुझ्य विषय राघा और 
कृष्ण का प्रेमाचरण तथा साथ खड़ी सखी से वार्तालाप है लेकिन इस आक्ृति-प्रघान चित्र से इस मुख्य विषय 
को हम अपनी दृष्टि से ओभल कर लें तो भी चित्र में ग्रामीण वातावरण अभावग्रस्त नज़र नहीं आता । 
चित्रित पात्रों की मुद्राएं भावप्रेषण में समर्थ हैं। चित्र का समस्त संयोजन सार्थक एवं भावपूर्ण है श्लौर कलात्मक 
श्रेष्ठता से युक्‍त है । 

(श्रधिक विवरण के लिए देखिए अध्याय विषयवस्तु, मुख्य चिन्तन-स्त्रोत और मुख्य नायक ) 


झ३. रास-लीला : पहाड़ी रूमाल (चम्बा) 


प्रस्तुत चित्र पहाड़ी रूमालों की उत्कृष्ट परम्परा का परिचायक है । कशीदे द्वारा विषय की प्रस्तुति 

इतने रोचक और समर्थ ढंग से हो सकती है, यही पर्याप्त श्राइचयं जनक है । रास-लीला के अनेक प्रस॑गों का 

कृष्ण और गोपियों की नृत्य-मुद्राश्रों में स्पायन ग्रत्यन्त मनोहारी लगता है। चित्र का कला-सौष्ठव प्रेक्षक की 

कल्पना को सहेजने में सक्षम है । सम्धूर्ण चित्र का संयोजन साधारण है लेकित जहाँ तक आक्ृति-अ्ंकन, भाव- 

सम्प्रेषणीयता, मुद्रामिव्यक्ति का प्रश्न है, वहाँ उतमें एक साय ही रागात्मकता, गत्यात्मकता और लवात्मकता 
के दर्शन होते हैं । 
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